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INTRODUCTION GÉNÉRALE 

 

 

 

 

 

 

C’est dans le chapitre de Dialogues intitulé « A Greek trilogy » qu’Igor Stravinsky 

(1882, Oranierbaun, Russie – 1971, New York) évoque trois œuvres inspirées d’un sujet grec : 

le ballet Apollon musagète (1928), l’opéra Oedipus Rex (1935) et l’oratorio Perséphone 

(1934). Ces sujets issus de la tragédie grecque, dans la production stravinskienne des années 

vingt à quarante, sont, comme l’écrit Gianfranco Vinay, « à mettre en rapport avec l’esprit du 

temps, avec la veine hellénisante du néoclassicisme qui touche tous les domaines de l’art1 ». 

Orpheus (1948) et Agon (1958) suivront, formant avec Apollon musagète, un nouvel 

ensemble grec, mais cette fois par le ballet. Il nous faudra donc comprendre comment et 

pourquoi les auteurs ont choisi de réactualiser trois mythes grecs par la danse classique à une 

époque où le néoclassicisme n’est plus le courant dominant en musique. 

La création de trois ballets sur un sujet grec par Stravinsky et George Balanchine 

(1904, Saint-Pétersbourg – 1983, New York), chorégraphe des trois oeuvres, n’est pas le fruit 

d’une intention de départ. Elle réinscrit alors Apollon musagète dans un contexte nouveau.  

L’idée de créer une « trilogie grecque » par la danse provient du commanditaire, 

Lincoln Kirstein (1907, Rochester, New York – 1996, New York), directeur du New York 

City Ballet à l’époque. Dans une lettre adressée à Stravinsky, le 29 avril 1948, il explique 

qu’Apollon musagète a marqué sa première éducation musicale. Par l’image de la « porte », il 

décrit la sensation que lui a procurée l’œuvre : découverte de la musique du passé, du présent 

et du futur. Apollon lui a aussi donné confiance dans la danse académique, fondement de son 

école. Œuvre majeure dans la production stravinskienne, car elle marque la fin de la 

collaboration du compositeur avec les Ballets russes et un tournant vers un nouveau style, 

plus épuré, elle est toute aussi importante pour le jeune Balanchine qui y découvre son style 

chorégraphique et avec lequel le compositeur commence une collaboration qui durera plus de 

trente ans. En composant son Apollon, Stravinsky n’a pas émis le souhait de créer une trilogie 

grecque par le ballet. Pourtant, cette œuvre en est la source même car Kirstein souhaite lui 

                                                 
1 Gianfranco Vinay, Permanence et transformation du style stravinskien dit néoclassique durant les années 

françaises (1920-1940), [s.l.], [s.n.], 1996, p. 139. 
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apporter une suite. Orpheus, composé en 1948, est, selon lui, le « second acte » d’un « drame 

lyrique2 ». Après la représentation, l’imprésario demande à Stravinsky, dans cette même 

lettre3, de composer un « troisième acte » faisant suite à Orpheus. Dix ans plus tard, 

Stravinsky propose Agon, qui veut dire en grec « combat ».  

La longue gestation de ce dernier ballet et le nombre d’années qui séparent les ballets 

s’expliquent en partie par l’opposition entre l’engouement de Kirstein pour la création d’une 

trilogie et le silence de Stravinsky à ce sujet que nous révèle leur correspondance. Très vite, 

l’imprésario perçoit en effet un ensemble mettant en scène, par le ballet et la collaboration 

entre Stravinsky et Balanchine, Apollon, Orpheus et Dionysos ; à ce dernier le compositeur 

préfèrera Agon. 

Ce « mystère » autour de la réunion des trois ballets en une trilogie – terme 

généralement utilisé pour désigner un ensemble de trois œuvres pensé comme tel au départ – a 

suscité une polémique, qui accroit notre curiosité. Les ouvrages qui traitent des trois ballets 

partagent en effet des points de vue différents ; les uns défendent l’idée d’une trilogie et ceux 

qui la rejettent, mettent en avant la thèse qu’Agon n’a pas de thématique grecque et a un style 

différent des ballets qui le précèdent.   

Bien que Stravinsky montre peu d’enthousiasme à la création d’une « trilogie 

grecque », il ne s’y oppose pas et la dirige même à Hambourg à l’occasion d’un festival donné 

en son honneur en 1972. Soulignons cependant que la trilogie a été jusqu'ici représentée sur 

scène seulement trois fois, à deux reprises à New York et une fois à Hambourg.  

 

Nés d’une commande de Kirstein à Stravinsky qui ne veut collaborer qu’avec 

Balanchine – lequel a chorégraphié de nombreux ballets sur la musique préexistante du 

compositeur –, les trois ballets grecs montrent clairement un lien de parenté autour de la 

notion de « combat » ou d’« agôn ». Notre intuition de départ, de voir les ballets liés en une 

trilogie grecque autour de cette notion, s’est précisée par le troisième ballet, Agon, qui marque 

par ailleurs la fin de la collaboration entre Stravinsky et Balanchine. Dans l’un de ses écrits 

consacré à l’œuvre, Kirstein se réfère à la notion d’« agonisme » que propose Renato Poggioli 

selon lequel elle est clairement liée à « l’agôn et à l’agonie grecque bien qu’elle transcende 

                                                 
2  Stravinsky, Selected Correspondence, vol 1, edited and with commentaries by Robert Craft, Alfred A. Knopf, 

New-York, 1987, p. 271. 
3 Ibid, p. 276. 
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son pur sens étymologique4 », nous le verrons dans notre premier chapitre. L’agonisme 

pourrait alors se définir comme une tentative de conciliation entre l’activisme (l’agôn) et le 

sentiment tragique de la vie (l’agonie) et être mis en parallèle avec la recherche d’un équilibre 

entre l’apollinien et le dionysiaque, deux qualités auxquelles recourt le compositeur lorsqu’il 

se voit contraint d’expliquer le fondement de son style. 

Notre objectif est ainsi de proposer une nouvelle interprétation des trois ballets grecs 

de Kirstein, Stravinsky et Balanchine en tant que trilogie, en démontrant progressivement 

comment l’« agonisme », trait d’union des ballets, se révèle à travers la thématique, la 

dramaturgie et la signification profonde de chaque ballet et de l’ensemble qu’ils forment, à 

travers une perspective interdisciplinaire. Les trois ballets sont en effet le fruit d’une 

collaboration entre un imprésario, un compositeur, un chorégraphe et deux décorateurs. C’est 

à André Bauchant (1873, Châteaurenault – 1958, Montoire) que sont confiés les décors et les 

costumes du « premier acte ». Isamu Noguchi (1904, Los Angeles – 1988, Los Angeles) 

réalise ceux d’Orpheus, et Agon est un ballet sans décors ni costumes. Il est donc primordial 

d’analyser ensemble tous les arts qui constituent le ballet. Ce parti pris confère à notre travail 

plusieurs axes d’approche : musicologique, chorégraphique, plastique, philosophique, 

esthétique et phénoménologique.  

 

Travailler sur le genre ballet n’est pas une tâche facile pour trois raisons principales : 

 

1. Le manque d’ouvrages ou d’études et de références en général qui analysent et 

traitent du ballet dans toutes ses dimensions.  

 

Les composants de genres artistiques comme l’opéra et le ballet sont en effet trop 

systématiquement scindés dans l’analyse et la critique ; or ce sont « des arts de l’union 

gouvernés par la nécessité de coexistence5 ». Nous avons donc voulu considérer le ballet dans 

son ensemble afin d’en révéler des réalités profondes. Très souvent, seule la musique est 

analysée – nous pouvons par exemple citer l’analyse d’Henri Pousseur sur Agon. 

Chorégraphie, décors et costumes sont en effet plus rarement pris en compte, alors que la 

danse justifie l’existence de la musique, dite de ballet.  

                                                 
4 Renato Poggioli, The theory of Avant-garde, Cambridge, Harvard University Press, 1994, p. 65: « The ideal 

meaning behind the word agonism is clearly joined to the Greek agone and agonia from which it derives, 

although it transcends the pure etymological meaning ». 
5 Isabelle Moindrot, La Représentation d’opéra, poétique et dramaturgie, Paris, PUF, 1993, p. 5.  
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Dans le cas d’un travail comme le nôtre, il semble important, dans un premier temps, 

de laisser l’œuvre parler d’elle-même et de dégager et fonder la démonstration sur les 

éléments audiovisuels « essentiels », que capte le spectateur, pour une compréhension globale 

du spectacle. Dans un deuxième temps, l’analyse purement musicale pourra préciser certains 

points.  

 

2. La variété des moyens pour analyser le ballet, moyens qui ne sont pas toujours bien 

exploités. Ils sont présentés dans un Mémoire joint à la thèse.  

 

Il semble important, en effet, de comprendre, de manière globale, les médiums de 

transmission du ballet – Vidéo, DVD, CD, notations musicales et chorégraphiques, 

photographies, esquisses, croquis, etc. –, à travers des témoignages, des interviews de 

professionnels, un travail sur le terrain et par l’illustration d’exemples précis. Car le ballet, de 

nature événementielle, ne peut être analysé que par l’enregistrement. La variété des supports 

exige des approches intellectuelles ou perceptives différentes, ce qui nécessite de leur porter 

un regard critique, pour mieux les utiliser, en prenant notamment en compte leur contexte 

d’élaboration et leur mode de fonctionnement. Le Mémoire vient préciser notre démarche 

consistant à relier tous les éléments du ballet entre eux. 

 

3. La disproportion entre les références musicologiques, plus riches, et celles en 

histoire de la danse, mais aussi entre l’écriture musicale et l’écriture chorégraphique.  

 

Ce déséquilibre tient certainement à la place réduite attribuée à la danse dans le milieu 

académique et à la méconnaissance d’une transmission écrite de la danse qui permettrait une 

analyse également « scientifique» de celle-ci et de l’étudier à un même niveau que la 

musique. Nous verrons plus loin comment l’outil notationnel Benesh, que nous initions dans 

ce travail, a été d’un apport considérable pour l’analyse et la mise en relation danse/musique. 

 

Plusieurs ouvrages traitent des trois ballets, mais sans envisager une étude sur leurs 

liens éventuels :  

 

- Christian Goubault Orpheus d’Igor Stravinsky : chant mimé ou deuxième acte d’un 

opéra grec dansé ? 

 

- Charles M. Joseph, Stravinsky and Balanchine a Journey of invention 
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- Sally Banes, Dancing Women female bodies on stage  

 

- Paul Hodgin, Relationships between Score and Choreography in twentieth Century 

Dance 

 

- Stephanie Jordan, Moving music: Dialogues with Music in Twentieth-Century Ballet. 

 

Ce sont les correspondances entre Stravinsky, Balanchine et Kirstein, rassemblées par 

Robert Craft, qui nous renseignent le mieux sur la création de la trilogie. Elles constituent la 

source essentielle et l’origine de notre travail. En outre, elles décrivent toute la genèse du 

ballet Agon dont la gestation a duré environ une dizaine d’années.  

Grâce aux écrits des auteurs – par exemple Chroniques de ma vie, Poétique musicale, 

et Histoire de mes ballets –, nous pouvons mieux comprendre le processus et le contexte de 

création de chacune des œuvres. Nous les mettrons en dialogue avec les analyses et les études 

faites sur les trois ballets et sur le style des artistes. 

Nous nous réfèrons aussi aux ouvrages généraux qui traitent de danse, de 

chorégraphie, de théâtre et de scénographie, de mythologie, de philosophie, de sociologie et 

de phénoménologie. Nous les utilisons comme « plaques tournantes », afin de relier le sujet 

de notre thèse et l’analyse du genre ballet à la recherche en art et en sciences humaines. 

Nous nous intéressons également aux critiques parues dans la presse. L’Opéra de 

Hambourg nous a généreusement fourni un dossier de presse concernant la représentation de 

la trilogie lors du festival stravinskien dans la ville allemande en 1962. La réception 

allemande des trois ballets ouvre un accès direct à l’époque de la première représentation 

scénique de la trilogie. Nous nous réfèrons de la même manière à l’ouvrage de Nancy 

Goldner, The Stravinsky Festival of the New York City Ballet, festival donné en 1972 qui met 

en scène la trilogie. 

Décors et costumes sont pour notre étude une source essentielle. Les maquettes des 

décors et des costumes d’Isamu Noguchi sont consultables à la New York City Library. En 

revanche, les maquettes des décors du musagète réalisées par le peintre André Bauchant 

restent introuvables. L’ouvrage d’Alexander Schouvaloff sur les Ballets russes et les 

photographies des décors et des costumes disponibles à la Bibliothèque Nationale de France, 

site Opéra, nous montrent le ballet à sa création. 

Pour l’analyse et la communication, nous utilisons aussi les instruments variés d’étude 

du ballet, présentés dans notre Mémoire, et notamment la notation du mouvement Benesh 

(Voir p. 190) déjà évoquée. Précisons que nous nous sommes tournée vers la notation 

chorégraphique afin de proposer une méthode d’analyse des interactions musique/danse et de 
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montrer les deux arts de manière semblable. La découverte d’une écriture de la danse nous a 

amenée ensuite plus loin, vers les partitions chorégraphiques des ballets, autrement dit une 

nouvelle source potentielle pour l’analyse. Balanchine avait demandé à ce que tous ses ballets 

soient notés en notations Laban et Benesh. Pour des raisons de temps, de moyens, mais aussi 

techniques, nous nous sommes intéressés aux partitions chorégraphiques Benesh pour nos 

recherches, que nous avons consultées puis analysées. Celles d’Apollon musagète et d’Agon 

se trouvent au Royal Ballet à Londres et la partition d’Orpheus au Birmingham Royal Ballet. 

Musique et danse, qui entretiennent déjà des liens très étroits au sein même de leur 

développement, peuvent être alors étudiées à un même degré, grâce à des systèmes de 

notations semblables ; chaque système reposant sur une codification précise. Les partitions 

chorégraphiques et musicales sont ainsi des supports d’étude qu’il nous appartient 

d’interroger pour montrer comment les créateurs se sont appropriés le mythe. 

La notation Benesh enregistre les mouvements de danse sur une même matrice que la 

musique, ce qui est pratique lorsqu’on veut les lire ensemble. Cette représentation de l’image 

du corps sur une portée « musicale » justifie notre choix d’utiliser cette notation. Sa lecture se 

fait comme en musique, de gauche à droite. 

La portée nous renseigne sur l’action du corps humain dans le temps et dans l’espace 

par des indications d’orientation dans l’espace et par des indications de tempo, de rythme et 

de dynamique. Est aussi en commun avec l’écriture musicale, l’organisation temporelle avec 

le choix d’une pulsation et un chiffrage de la mesure.  

Pour des raisons économiques, Benesh ne garde sur la portée que les extrémités des 

mouvements, lesquelles sont figurées par :  

 

- Trois signes de base, communs aux pieds et aux mains :     

               (Devant)  (Côté)  (Derrière) 

- Pour préciser les articulations, ils sont modifiés en croix :     

 

On a ainsi six signes de base qui suffisent pour enregistrer toutes sortes de positions 

possibles, plus ou moins complexes. La figuration de ces signes sur la portée, selon un axe 

central qui partage le corps en deux à la verticale, forme des pictogrammes. Ils déterminent ce 

que Benesh appelle des instants-clef, c'est-à-dire des positions indispensables pour décrire le 

mouvement. Le passage d’un instant-clef à un autre est indiqué par des lignes de mouvements 

ou par des lignes de locomotion, pour les pas et les sauts. On a alors la restitution du tracé 
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dessiné par les extrémités dans l’espace et le résumé d’un nombre infini de positions 

intermédiaires. 

 

Tout au long de notre travail, nous tâchons d’avoir une attitude globalisante. Nous 

cherchons à définir « l’unité fondatrice [des trois ballets, non connue au départ], en [se] 

retournant vers soi, vers le spectateur6 », afin de capter l’ensemble. Notre réception est active, 

celle du « spectateur/phénoménologue » dont la perception – citons Patrice Pavis lorsqu’il se 

réfère à la Phénoménologie de la perception de Merleau-Ponty – « rassemble des touts 

organisés et délimités qui se détachent sur un fond7 ». Carlos Tindemans écrit à ce propos :  

 

La perception est au fond un acte constructif plutôt qu’un acte réceptif ou 

simplement analytique […]. Une théorie des processus mentaux vraiment 

satisfaisante ne peut pourtant exister que si nous introduisons à parts égales des 

théories de motivation, de personnalité et d’interaction sociale. Est-ce un 

risque de dire que, quand les gens regardent une représentation, ils cherchent 

aussi continuellement des ponts de reconnaissance, des connexions causales 

entre les événements8. 

 

Notre attitude tente d’être la plus objective même s’il est impossible de ne pas avoir 

d’attentes. Nos sens actifs ne se contentent pas d’enregistrer, mais plutôt d’assimiler des 

phénomènes « hautement travaillés ». Cette attitude de va-et-vient entre le spectacle et la 

signification définit en partie notre méthodologie. 

Étudier la dramaturgie – « le mot provient du grec drao : agir » – revient à analyser 

l’action qui se déroule sous nos yeux, mais aussi celle des auteurs sur la matière artistique qui 

s’offre à eux. Jean-Marc Adolphe écrit : 

 

La dramaturgie interroge l’action qui se représente et, au-delà, l’action même 

de représenter. Quel est le sens de cet agir, comment l’action fait-elle sens ? La 

logique théâtrale appelle sans doute le sens des actions, mais tout aussi bien, 

l’action du sens9. 

 

Et c’est en s’interrogeant sur cette « action du sens » sur nous-mêmes que l’on peut 

parvenir petit à petit à remonter au processus de création et à comprendre la construction des 

ballets, la cohérence de leur structure. Pour ce faire, nous sommes obligée de nous tourner 

                                                 
6  Isabelle Moindrot, La Représentation d’opéra poétique et dramaturgie, Paris, PUF, 1993, p. 7. 
7  Patrice Pavis, L’analyse des spectacles, Paris, Nathan, 1996, p. 29. 
8  Ibid. 
9 Jean-Marc Adolphe, « La dramaturgie est un exercice de circulation pour tenir le monde à l’ écart », Nouvelles 

de danse, Dossier Danse et Dramaturgie, nº31, 1997, p. 32. 
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vers la représentation, vers la mise en scène10, auxquelles nous avons accès grâce aux DVD, 

vidéo, dessins, photographies, partitions musicales et chorégraphiques. 

 

L’analyse du spectacle – qu’elle soit analyse dramaturgique ou simple 

description de fragments ou de détails – passe nécessairement par la 

reconnaissance de sa mise en scène, laquelle regroupe, organise et systématise 

les matériaux de l’objet empirique qu’est la représentation11. 

 

Notre expérience artistique globalisante implique de capter l’activité symbolique des 

ballets. Que l’on soit du côté de la création ou de la réception, les symboles ont trois niveaux 

d’existence12 :  

 

- Une existence matérielle aussi appelée priméité : un potentiel, une qualité, un état 

neutre « sans limites et sans parties » « sans cause et sans effet ». 

- Une existence poïétique ou secondéité : organisation et construction des symboles, 

temps de l’événement, mise en contexte du symbole. 

- Une existence esthésique ou tiercéité : réception de l’activité symbolique, 

interprétation, représentation, signification d’un ensemble, « manière de penser, d’agir 

et d’être ». 

 

L’analyse de ce troisième niveau d’existence nous amène aux deux premiers, pour ainsi 

comprendre la vie de l’œuvre, tout son processus créateur : depuis sa gestation (source 

d’inspiration), sa construction, à sa représentation, d’où l’importance de bien connaitre les 

médiums qui amènent au ballet, ce que vient préciser notre Mémoire. L’étude de la 

dramaturgie par la représentation nous conduit à retrouver les « forces », les qualités aux 

choses, structurées par les auteurs, matérialisées par les arts, car « l’œuvre d’art est un 

événement par lequel de la priméité s’infiltre dans la tiercéité13 ». Et c’est « l’intrusion de la 

                                                 
10 Le ballet, art de l’événement ne peut être analysé que par l’enregistrement fournissant alors une interprétation. 

Il est impossible pour des raisons pratiques de toutes les voir, c’est pourquoi il est important de bien les préciser. 

Mais il est recommandé de voir plusieurs productions pour comparer l’interprétation de passages ou de 

séquences importants, desquels parfois peuvent sortir des compréhensions très différentes selon la manière dont 

ils sont perçus. Visualiser plusieurs versions permet de voir les variantes ou ce qui demeure identique. Un 

passage d’Orpheus fournit un exemple. Nous en parlons dans notre Mémoire à la p. 9. 
11 Patrice Pavis, L’Analyse des spectacles, Paris, Nathan, 1996, p. 10. 
12Jean Molino «Fondement symbolique de l’expérience esthétique et analyse comparée : musique, poésie, 

peinture », La Musique et Nous, revue publiée sous l’égide de la société française d’Analyse musicale, revue 

trimestrielle, Alençon, juin 1986, p. 12-13. Nicole Everaert-Desmedt, Le processus interprétatif, introduction à 

la sémiotique de Charles Sanders Peirce, Liège, Mardaga, 1990, p. 33-37. 
13  Nicole Everaert-Desmedt, Le Processus interprétatif, introduction à la sémiotique de Charles Sanders Peirce, 

Liège, Mardaga, 1990, p. 110. 
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priméité dans la tiercéité qui produit l’événement artistique, provoque l’émotion et déclenche 

le processus interprétatif aboutissant à une connaissance nouvelle14 ».  

Nous mettons notre perception des ballets en dialogue avec les sources premières, 

correspondance, lettres, écrits des artistes, et les sources secondaires, articles, analyses des 

œuvres, ouvrages et articles sur les artistes, presse, afin de théoriser, préciser puis organiser 

nos découvertes en un tout cohérent pour proposer une interprétation nouvelle de l’ensemble. 

Partir tout d’abord de sa propre expérience de l’œuvre puis s’appuyer sur des études 

existantes est aussi la meilleure façon de proposer un travail neuf.  

Dans notre travail, nous étudions l’interaction des arts15. Comme l’opéra, le ballet est 

« art du temps, art de l’espace, art de l’ouïe et de la vue, de la continuité et de l’espace16 ». 

Nous analysons donc les arts dans la dynamique qui les relie les uns aux autres, ce que Patrice 

Pavis17 appelle la vectorisation, qu’il définit comme étant un « moyen méthodologique ». 

Notre approche globale de l’étude de l’ensemble des arts et de leurs interactions ainsi 

que de l’ensemble du processus de création peut être rapprochée du procédé d’analyse des 

relations peinture/musique que propose Jacques Parrat, objet d’un commentaire approfondi de 

Saima Samoud El Fidha. 

 

En partant du précepte que « l’œuvre d’art est une organisation du sensible 

jaillie, dans une pleine liberté, de la nécessité intérieure de l’artiste », Jacques 

Parrat montre que c’est la comparaison des principes de la création qui fera 

voir clairement où se situent les relations internes entre ces deux arts18.  

 

 

 

 

 

 

                                                 
14  Ibid. p. 112. 
15 Une première application de la méthodologie est présentée dans les annexes. Elle est le fruit d’un travail mené 

à l’université d’Urbana-Champaign dans l’Illinois aux États-Unis sous la direction du professeur John Toenjes. Il 

offre la possibilité de prendre un premier recul sur la recherche et d’en proposer une première application. Il 

s’agit de tester l’efficacité de notre méthodologie en l’appliquant à un ballet similaire aux trois ballets grecs : 

« Rubie », second acte de Bijoux. La musique est de Stravinsky (Capriccio) et la chorégraphie de Balanchine. 

Dans un travail futur, nous l’envisagerons dans un contexte plus large, en l’appliquant à une esthétique 

chorégraphique différente de celle de Balanchine. À la fin de ce travail, nous avons placé un tableau que nous 

avons réalisé afin d’étudier les interactions entre la musique et la danse, classées suivant leur nature. 
16  Isabelle Moindrot, La Représentation d’opéra, poétique et dramaturgie, Paris, PUF, 1993, p. 5. 
17  Patrice Pavis, L’analyse des spectacles, Paris, Nathan, 1996, p. 18. 
18 Saima Samoud El Fidha, Propositions méthodologiques d’analyse comparée des arts d’une même culture : 

Introduction à l’analyse des relations entre les arts musicaux et visuels arabo-musulmans, 2008, Université 

Paris IV Sorbonne, p. 185-190. 
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La méthode de Jacques Parrat distingue trois niveaux de création : 

 

L’organisation formelle :  1) Les fondements rationnels de l’art : structure 

mathématique, d’ordre. 

 

2) Les fondements sensoriels de l’art : intuition, 

plaisir, sensations. 

 

L’expression de l’affectivité :  3) les fondements irrationnels de l’art : le 

« moi » de l’artiste. 

 

Par ces trois niveaux, Jacques Parrat cherche à montrer où se situent les convergences 

entre l’art musical et l’art plastique. Dans notre cas, celui du ballet, art du temps et de 

l’espace, de trois commandes et d’une collaboration physique et profonde entre des artistes, 

les convergences entre les arts sont évidentes et ce que nous avons à comprendre sont leurs 

interactions, leurs dynamiques, elles-mêmes issues de fondements rationnels, sensoriels et 

affectifs. Telle est notre approche globalisante qui prend en compte ces différents niveaux 

définissant les principes de la création et sur lesquelles se fonde aussi notre réception. 

 

Le corps de la thèse s’articule selon trois parties principales :  

Dans notre première partie, nous décrivons et présentons le thème de l’agonisme qui 

réunit les ballets en une trilogie et montrons comment cette notion se retrouve dans les figures 

d’Apollon, Orphée et Agon.  

Dans le premier chapitre, nous dégageons tout d’abord les caractéristiques communes 

qu’entretiennent les trois dieux et demi-dieu, Apollon, Orphée et Agon. Après avoir étudié 

l’agôn, combat et jeu chez les Grecs, nous montrons comment les figures se rattachent à cette 

notion et l’illustrent. Pour cela, nous analysons la sémantique du terme et sa signification pour 

le peuple grec. Puis, nous mettons en lumière ce trait d’union essentiel entre les trois ballets, 

l’agonisme, qui trouve son origine dans l’agôn, en partant de la définition que propose Renato 

Poggioli et en recourant à des études et à des concepts philosophiques et modernes. Ce travail 

nous conduit à définir ce qu’est la philosophie agoniste qui met en duel les qualités 

apollinienne et dionysiaque, idée que l’on retrouve tout au long de notre thèse.  

Notre deuxième chapitre est consacré aux trois sujets mythologiques, c'est-à-dire aux 

arguments des ballets, à leur source littéraire. Nous cherchons ici à dégager les aspects du 

mythe auxquels les auteurs attachent une grande importance pour bien comprendre leur choix 
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dramaturgique. Pour ce faire, nous analysons les ballets indépendamment les uns des autres, 

puis nous présentons leurs caractéristiques communes par une synthèse.  

Enfin, notre troisième chapitre fait l’étude de l’agôn dans le ballet. Dans un premier 

temps, nous analysons les capacités physiques que la lutte ou le jeu exigent dans les trois 

ballets. L’iconographie – tableau et dessin –, mais aussi des extraits de partitions musicale et 

chorégraphique nous sont pour cela d’une grande aide. Ils permettent de faire des liens entre 

les œuvres beaucoup plus facilement. Nous nous référons aussi aux critiques faites sur les 

ballets qui viennent éclairer nos propos. Dans un deuxième temps, nous nous intéressons à 

tous ces lieux et moments de passage et de transformation, issus de l’agôn. Ils se retrouvent 

dans tous les arts constitutifs du ballet : la chorégraphie, la musique, les décors et les 

accessoires.  

Notre deuxième partie est consacrée à la cohérence dramaturgique avec pour objectif 

l’étude de la construction des trois ballets. Dans le quatrième chapitre, nous montrons 

comment les trois ballets partagent une même structure issue du ballet romantique dont la 

progression est similaire au schéma agoniste que nous introduisons. Après avoir étudié les 

caractéristiques communes de chaque pas de deux dans les ballets, nous étudions dans le 

chapitre suivant leur processus de création autour du tandem temps-espace. Nous montrons 

comment le temps et la géométrie du corps et de l’espace scénique participent de la 

dramaturgie. Puis, dans le sixième chapitre nous nous intéressons à la représentation scénique 

des archétypes, Apollon, Orphée et Agon, en étudiant le jeu des couleurs et de la matière dans 

les ballets. 

Enfin, nous étudions en troisième partie la signification profonde, et nous émettons 

une interprétation nouvelle de la trilogie. Les trois ballets sont trois drames mis en scène par 

le ballet et la danse classique. Dans le septième chapitre, après les avoir présentés sous la 

forme de trois drames lyriques et avoir expliqué l’intérêt de les rendre par la danse classique, 

nous révélons, au dernier chapitre, la signification profonde de la trilogie pour leurs auteurs, 

c'est-à-dire dans son contexte de création. Puis, nous étudions les différentes possibilités de 

mise en scène de la trilogie, avant d’en proposer une qui réponde à notre thèse. 
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CHAPITRE I  

 

TROIS FIGURES GRECQUES EMBLÉMATIQUES 

 

 

 

 

 

 Apollon, Orphée, Agon constituent trois archétypes, trois modèles de référence 

auxquels l’individu ne cesse de se référer et tente de s’identifier. Dans ce chapitre, nous allons 

cerner certaines de leurs caractéristiques pour notre travail ; un cadre déterminé qui nous 

permettra de comprendre pourquoi Stravinsky et Balanchine, voire Noguchi et Bauchant, ont 

été séduits par ces trois figures. Nous aborderons la notion grecque d’« agôn »– jusqu’ici peu 

étudiée dans le contexte de la trilogie – que nous définirons et qui nous permettra alors de 

mettre en lumière un trait d’union essentiel entre les personnages : l’agonisme, autrement dit, 

le dépassement de soi, qu’il soit physique ou mental. Nous envisagerons également 

l’agonisme à la lumière de l’histoire et de la philosophie, de manière à mieux comprendre, 

plus tard, certains choix des créateurs dans la mise en forme des ballets.  

 

1. Portrait des trois figures 

 

Apollon Musagète et Orpheus représentent deux personnages emblématiques, 

largement connus du public. Le nom d’Apollon, dieu de la beauté et des arts, désigne de nos 

jours un homme d’une grande beauté. Orphée, personnage mi-homme mi-dieu, auquel de 

nombreux artistes s’identifient, est connu pour ses dons musicaux, pour son courage et son 

combat face aux Enfers. Les sources anciennes qui s’y réfèrent sont innombrables et diverses, 

ce qui peut brouiller les pistes de leur identification précise. Quant à Agon, sa figure apparaît 

la moins connue et sûrement la plus complexe à clarifier. Nous essaierons ici néanmoins de 

dégager les aspects qui seront utiles pour la suite de notre travail.  
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1.1. Apollon 

 

1.1.1   L’arc et la lyre 

 

C’est sans doute dans l’hymne homérique19 à Apollon que les attributs et les fonctions 

du dieu se trouvent le mieux rassemblés. Fils de Zeus et de la mortelle Léto, Apollon apparaît 

muni de deux emblèmes : la lyre et l’arc. Il reçoit le premier de son demi-frère Hermès et en 

use pour charmer le cœur des dieux et des hommes grâce à ses sons mélodieux. Les hymnes 

d’Homère et de Callimaque à Apollon décrivent l’ivresse musicale qui s’empare de tous les 

dieux, lorsqu’Apollon entre dans l’Olympe. Leurs fils sont d’autant plus charmés qu’Apollon 

joue à l’unisson des Muses. Zeus baisse les armes et se dissout dans l’extase du chant. Par 

Apollon, la nature, aussi diverse soit-elle, se soumet à la musique : 

 

La nature et l’effet de cette musique consistent en proportion et beauté. La 

musique dompte tout ce qui est sauvage. Même les animaux féroces en sont 

ensorcelés20. 

 

C’est par ses deux attributs qu’Apollon annonce aux humains le vouloir de Zeus. 

Apollon est donc partagé entre, d’une part, un aspect pacifique, que symboliserait la lyre, 

alors liée à la pratique des arts, à la musique, au chant, à la beauté de la jeunesse et d’autre 

part,  un aspect plus violent que symboliserait l’arc, davantage lié à la colère et à la menace. 

Dans Apollon le couteau à la main21, Marcel Détienne met en lumière cette figure double. Il 

parle d’Apollon comme le dieu des bouchers et des sacrificateurs. Il est un dieu de l’ordre 

divin et de la mesure, mais aussi un dieu de la violence et de la passion, amateur de sacrifices 

sanglants. D’ailleurs, s’il a aussi le goût de l’épreuve, il veut surtout gagner. Au cours d'une 

compétition musicale que Philippe Monbrun22 appelle Agôn musical et dont l'enjeu est de 

faire subir le traitement désiré au vaincu, il affronte le satyre Marsyas. Déclaré victorieux 

grâce à sa virtuosité à la lyre dont il peut jouer des deux mains, Apollon écorche Marsyas 

vivant. Il y a donc un aspect d’Apollon « mauvais garçon » qu’il ne faut pas négliger. 

Dans la mythologie, Apollon intervient à bien d’autres occasions. Mais pour ce qui 

                                                 
19 Homère, Des héros et des dieux, Paris, Arléa, 1998, p. 31-55. 
20 Otto Walter, « Euripide, Alceste, v. 579 sqq », Les dieux de la Grèce, traduit de l’allemand par Claude-Nicolas 

Grimbert et Armel Morgant, Paris, Payot, 1993, p. 92. 
21 Marcel Détienne, « L’architecte du pur et de l’impur », Apollon le couteau à la main : une approche 

expérimentale du polythéisme grec, Paris, Gallimard, 1998, p. 175-234. 
22 Philippe Monbrun, Les voies sonores d’Apollon : l’arc, la lyre et les oracles, Rennes, Presses universitaires de 

Rennes, 2007, 346 p. 



 26  

 

nous concerne, nous retenons qu’Apollon se caractérise par son art musical, sa justesse, sa 

maîtrise de l’ivresse et son goût de l’épreuve et que sa lyre et son arc sont associés dans un 

rapport d’analogie. Pour Jane Harrison :  

 

Apollon possède l’arc et la lyre, tous deux instruments recourbés, tous deux 

instruments que l’on bande en poussant d’un côté et tirant de l’autre : 

l’harmonie et l’efficacité se conquièrent par l’effort des poussées opposées23.  

 

C’est aussi par ses deux attributs qu’Apollon apparaît, entre autres, dieu de la justesse. 

Walter Otto, également, explique l’analogie entre les effets de l’arc et ceux de la lyre qui, tous 

deux, envoient ou tirent, avec une précision inouïe, un projectile vers un but : d'un côté, la 

flèche, de l’autre le chant.  

 

1.1.2   Fonctions et pouvoirs    

 

C’est de la façon suivante que Walter Otto résume les fonctions et les pouvoirs qui 

caractérisent Apollon :   

 

Le chant du plus éveillé de tous les dieux ne s’élève pas comme un rêve d’une 

âme enivrée. Il vole tout droit à la cible clairement prise en vue : la vérité. 

Qu’il soit précis : tel est le signe de sa divinité. Dans la musique apollinienne, 

c’est une connaissance divine qui résonne. En tout, elle envisage et atteint la 

figure. Le chaotique doit prendre forme ; le déchaînement se couler dans la 

régularité de la mesure ; les contraires s’unir dans l’harmonie. Cette musique 

est ainsi la grande éducatrice, l’origine et le symbole de tout ordre dans le 

monde et dans la vie humaine. Apollon musicien est aussi l’ordonnateur des 

règles et celui qui connaît le juste, le nécessaire et l’ivresse24. 

 

De ce passage, outre le pouvoir de mise en forme et en ordre, de régulation, 

d’harmonisation, d’éducation, de législation de la musique apollinienne, on retiendra son 

caractère sacré, auquel Stravinsky a très certainement été sensible. C’est en effet dans les 

années vingt que le compositeur se tourne vers la musique religieuse (Les Noces, Pater Noster 

etc.…), autrement dit quelques années avant la création de son Apollon. La musique 

d’Apollon est universelle, puisqu’elle atteint le monde tout entier et qu’elle révèle à chacun sa 

vraie nature humaine, une musique qui symbolise le rituel de la vie terrestre et qui maîtrise les 

                                                 
23 Clémence Ramnoux, Mythologie ou la famille olympienne, Brionne, Collection Imago Mundi dirigée par 

Gérard Monfort, 1959, p. 102. 
24 Walter Otto, « Euripide, Alceste, v. 579 sqq », Les dieux de la Grèce, traduit de l’allemand par Claude-Nicolas 

Grimbert et Armel Morgant, Paris, Payot, 1993, p. 92. 
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rites orgiaques. Ce sont là des caractéristiques que l’on retrouve dans la Poétique musicale de 

Stravinsky – dans laquelle il justifie les fondements de son style – que nous aborderons dans 

notre deuxième partie.   

 

Dieu grec par excellence, ses fonctions, nous l’avons vu, sont multiples. Dieu de 

l’ordre et de la raison, il a un rôle fondamental dans la structure du cosmos et peut être associé 

à la spiritualité ainsi qu’à la religion. Par sa jeunesse, sa beauté, sa force et sa santé, il est 

aussi dieu du physique auquel de nombreux humains ont cherché et cherchent encore à 

s’identifier.  

C’est aussi par Apollon que les hommes accèdent à la connaissance, via l’oracle de 

Delphes. Apollon connaît ce qui est caché ou à venir. Il est dieu de la parole, par laquelle il 

prononce la volonté de Zeus. C’est par la voix qu’il transmet force et conseil, un trait qui le 

rapproche d’Hermès, que nous aborderons dans le deuxième chapitre. 

 

1.1.3   Apollon musagète 

 

Dieu de la beauté, de la musique et de la poésie, Apollon est Apollon musagète 

lorsqu’il dirige la danse des Muses vers le mont Parnasse et qu’il mène le char du Soleil, 

devenant alors dieu du Soleil. 

 

1.2. Orphée 

 

Dans la mythologie grecque, les premiers musiciens sont les dieux. Athéna invente la 

flûte bien qu'elle n'en joue jamais. Hermès crée la lyre dont il fait présent à Apollon et crée le 

fifre du berger, dont la musique est enchanteresse. Pan crée le pipeau de roseau, dont le chant 

est aussi doux que celui du rossignol au printemps. Les Muses n'ont pas d'instrument qui leur 

soit propre, mais leurs voix sont sans pareil. 

Viennent ensuite quelques mortels qui excellent dans leur art au point d'égaler ou 

presque les divins exécutants. Parmi ceux-là, Orphée, berger de Thrace, est de loin le plus 

grand. Lorsqu'il chante ou joue, son pouvoir ne connaît pas de limite et rien ni personne ne 

peut lui résister.  

Jusqu’à sa rencontre avec Eurydice, dont on sait peu de choses, les textes anciens 

s’intéressent peu à Orphée. Certains en font le fils d’Apollon et de la muse Calliope. Nous ne 

prétendons pas ici raconter son histoire connue d’un très large public. Il nous paraît 



 28  

 

néanmoins utile, pour notre étude, de souligner les traits du personnage qui intéressent notre 

étude, tel l’exploit dans lequel il s’engage pour sauver sa bien-aimée des Enfers, ainsi que les 

dons de musicien grâce auxquels il les envoûte.  

L’épreuve, contrairement à Apollon qui se lance de lui-même dans les compétitions, 

Orphée ne la choisit pas vraiment. Elle est pour lui une nécessité pour échapper au chagrin 

que lui cause la mort d’Eurydice. En lutte contre l’affliction, puis victime de son envie 

irrépressible de se retourner vers Eurydice avant d'avoir quitté le monde des Enfers, il est un 

personnage emblématique du conflit intérieur, de l’épreuve intime. Si Orphée et Apollon se 

distinguent par le type d’épreuves qu’ils traversent, ils partagent totalement, en revanche, leur 

origine grecque – jusqu’à être perçus parfois comme père et fils –, leurs relations à l’art, à la 

poésie, à la musique et ses pouvoirs enchanteurs. Par ailleurs, si avec l’arc, Apollon cible la 

vérité et de même avec la lyre, Orphée sait aussi user de la sienne et au-delà de sons 

acoustiques qu’il émet il peut pénétrer le domaine de l’esprit.  

 

1.3.  Agon       

 

Si Orphée et Apollon se définissent sans conteste comme des personnages de la 

mythologie gréco-romaine, la figure d’Agon25 est plus délicate à déterminer. On ne trouve 

quasiment nulle part de référence à ce personnage, si ce n’est chez Pausanias qui, au IIe siècle 

après Jésus-Christ, a rédigé une sorte de guide, Le tour de la Grèce, en dix livres. Dans le 

livre V, où il décrit son parcours en Grande-Grèce, notamment en Sicile, il fait état d’une série 

de statues :  

 

Après la statue d'Iphitus et celle d'Ecéchiria, qui de sa main couronne ce héros, 

vous voyez de suite plusieurs statues données par ce même Smicythus […]; et 

sur la gauche du grand temple, une Proserpine, une Vénus, un Ganymède, une 

Diane, Homère et Hésiode; l'élite des poètes, ensuite un Esculape et une 

Hygeia; enfin le dieu Agon que vous reconnaissez à deux contre-poids 

d'athlètes qu'il porte entre ses mains. Ces contre-poids sont faits en 

manière de demi-cercle, non parfaitement rond, mais un peu ovale, et au 

défaut du cercle il a un endroit par où l'on passe les doigts comme entre 

les courroies d'un bouclier. Après le dieu Agon, est un Bacchus, un 

Orphée, et ce Jupiter dont j'ai déjà parlé. Toutes ces statues sont de 

Denys d'Argos. 26 [… ] Au nombre des consécrations de Mikythos, il y a 

Agôn (Concours) portant des haltères : ils ont la forme d’un demi-cercle 

                                                 
25  Nous vous invitons à vous reporter aux Annexes p.  257, où se trouve une représentation de l’agôn, provenant 

du Musée d’Aphrodisias en Turquie.  
26 Pausanias, Description de la Grèce, Livre V, L’Elide (I), Paris, Les Belles Lettres, 1999, 279 p. 
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assez allongé et non pas exactement circulaire ; en outre, ils sont faits de 

telle sorte que les doigts de la main puissent passer à travers, comme à 

travers les courroies d’un bouclier. Voilà donc leur forme. Auprès de 

l’effigie d’Agon se trouvent Dionysos, le Thrace d’Orphée et une statue de 

Zeus que j’ai mentionnée un peu avant. Ce sont des œuvres de Denys 

d’Argos […]27. 

 

Cette précision nous permet de concevoir que, si Agon est emblématique du combat 

ou de la lutte, c’est plus volontiers dans un cadre sportif que guerrier, le dieu qu’il décrit ayant 

pour attribut des accessoires d’athlètes, l’ovale des haltères faisant allusion à celui des stades. 

 

1.4.  Conclusion 

 

La trilogie de Stravinsky et de Balanchine met en scène trois figures grecques : 

Apollon, Orphée, Agon. On attribue aux deux premiers des vertus musicales, poétiques et 

parfois un rapport de filiation. Par ailleurs, si Orphée, dans la légende, n’est pas un emblème 

de l’épreuve sportive comme Apollon, il subit celle du chagrin, du refus, sources de 

dépassement de soi. Il s’établit, par ailleurs, une relation entre Apollon et Agon par le fait 

qu’ils trouvent dans la confrontation, le combat, une même forme d’amusement voire de 

récréation et ne semblent, l’un comme l’autre, ne s’intéresser à l’exploit que pour lui-même.  

Il existe ainsi un cheminement clair entre les trois figures. Outre l’origine grecque des 

trois protagonistes, un lien musical et poétique associe Orphée à Apollon lequel s’unit à Agon 

essentiellement par la performance du corps. Si par ailleurs on s’accorde à considérer que le 

jeu de la lyre et le tir à l’arc ont la même exigence de doigté – ce que suggère l’histoire 

d’Apollon –, on peut alors relier plus intimement les trois personnages : ils ont tous trois une 

parfaite maîtrise de leur corps et de leur esprit et sont capables d’accomplir des prouesses, 

poétiques et physiques.  

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
27  Ibid. p. 76. 
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2  Le concept de combat chez les Grecs 

 

2.1  Définitions de l’agôn  

 

En grec, le nom agôn signifie « combat » et en français, il est l’étymon des termes, 

agonie, agoniser, antagoniste, etc. Pour comprendre ce que la notion d’« agôn » peut évoquer 

dans l'esprit de la Grèce antique, il faut remonter à l’origine du mot. Agôn vient du verbe 

« agô » qui veut dire « mener » par opposition à « rester immobile ». C’est déjà un point 

important de la notion : elle évoque en effet l’idée de mouvement, d’action, de mobilité. À 

son origine, « agôn » désigne ainsi un lieu où l’on « allait » ensemble, un lieu de 

rassemblement, puis un lieu de compétitions sportives. Cet enrichissement sémantique du 

terme, au fil du temps, met l’accent sur l’idée de communauté : il s’agit de s’unir, de se 

conduire en société sans raison particulière d’abord, puis dans un but ludique et physique. Par 

la suite, le terme a désigné les compétitions elles-mêmes et par extension, l'effort déployé 

dans ces compétitions. Le terme désigne alors moins l’espace dans lequel se déroulent les 

activités que les activités elles-mêmes. Marc Durand explique à ce propos que :  

 

Le contenu a pris la place du contenant. Ce fait représente une évolution 

importante dans la mesure où une entité concrète se trouve être déclassée au 

profit d’une notion qui désignerait un être immatériel de l’ordre du processus 

[…]28. 

 

C’est donc la dynamique interne des jeux que désigne alors l’agôn.  

Avec cette évolution, la notion d’« agôn » touche à l’être lui-même : à sa relation avec 

l’Autre et à ce qui se produit dans son corps. Enfin, on lui a aussi prêté un sens métaphorique 

décrivant la tension émotionnelle intense causée par un combat intérieur. Ici, le terme d’agôn 

touche à l’être encore plus intimement : il ne s’agit plus de définir un aspect physique de 

l’homme, mais un processus mental.  

Dans son ouvrage, Marc Durand29 s’attache aussi à montrer l’évolution, dans 

l’Antiquité, du terme agôn à travers quelques auteurs grecs. Outre sa transformation, ce travail 

révèle ce qui est permanent à l’idée d’« agôn », à savoir un ensemble de comportements. Il 

montre également comment l’« agôn » se base sur des instances diverses, exigeant de 

l’individu des performances certes physiques et mentales, mais aussi spirituelles :  

                                                 
28 Marc Durand, La compétition en Grèce antique, Agon, Généalogie, évolution, interprétation, Paris, 

l’Harmattan, 1999, p. 15. 
29 Ibid. p. 24. 
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- Une composante dynamique, une volonté 

- Des médias pour réaliser cette force : corps, char, haltères 

- Une signification qui serait d’ordre religieux, guerrier, éducatif, pécuniaire, 

juridique (jeux codifiés), initiatique ou politique. 

- Un ordonnateur de règles 

- Un public : les guerriers, le tribunal, les spectateurs du théâtre 

 

Il est de l’essence de l’agôn d’être regardé. Il est même pratiqué, dirons-nous, en vue 

d’un jugement, origine de la gloire recherchée. Selon l’auteur, la signification de l’« agôn » 

pouvait se définir par le triptyque axiologique religion-loi-sport30. 

 

Voilà un terme qui au cours de son évolution a connu un grand enrichissement 

sémantique, insoupçonné au départ, et a balayé des aspects nombreux et variés de la nature 

humaine et de ses comportements : sa tendance à avancer, à progresser ; son essence sociale ; 

sa disposition au jeu et à l’effort physique ; ses troubles émotionnels et le travail mental qu’ils 

génèrent. Ainsi, l’« agôn », outre le fait qu’il a donné son nom à l’un des protagonistes des 

trois ballets, recouvre-t-il, dans son histoire sémantique, des idées qu’illustrent tantôt le 

personnage d’Orphée, tantôt celui d’Apollon, et tantôt celui d’Agon. Les trois protagonistes 

réunis peuvent ainsi illustrer l’ensemble de la notion.  

 

2.2.  Les Jeux de l’Antiquité31   

 

Qu’il s’agisse du lieu de compétitions sportives, des compétitions elles-mêmes, de 

l’effort, valeur fondamentale de la Grèce antique et du rapport à l’épreuve d’Apollon, 

d’Orphée et d’Agon, autant de notions définies par l’« agôn », tout converge vers les Jeux 

antiques grecs. Nous en aborderons tout d’abord l’omniprésence dans la société hellénique qui 

opère un rapprochement ténu entre arts et athlétisme. Nous verrons également la dimension 

sacrée des Jeux anciens et, pour finir, les valeurs physiques, mentales et religieuses reconnues 

aux athlètes : autant de points qui sauront souligner l’extrême importance accordée à 

                                                 
30  Ibid. p. 168. 
31 Nous avons bien conscience que l’histoire des Jeux olympiques couvre plusieurs courants. Pour ce qui 

concerne notre travail, nous ferons référence essentiellement au courant idéalisateur et pédagogique appelé 

Kalocagatia (Kalos, beau, et Agathos, bon), qui voit le jour à la fin du VIe siècle av. J-C. (période classique). 

L’idéal n’est plus le surpassement des autres, mais bien la recherche d’une perfection maximale obtenue par une 

harmonie entre le corps et l’esprit. Notre choix se justifie par le fait que le reste de notre travail s’inscrit dans une 

continuité de ce courant. Et la notion d’agôn ne se voit pas changée de sens pour autant.  
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l’événement, à l’époque, et qui, au début du XXe siècle, se retrouvent dans le ballet de courte 

durée, d’une esthétique plus ramassée, plus intense et servie par des danseurs à la technique 

athlétique. 

 

2.2.1   Les Jeux dans la société grecque 

 

Tous les domaines de la culture grecque sont pénétrés par la notion de concours, qu'il 

s'agisse du théâtre, de la musique et de la poésie : des défis entre peintres, entre sculpteurs 

sont proposés aux artistes. L’agôn serait donc un endroit où s’affronteraient des athlètes, mais 

aussi des musiciens et des danseurs. Jeux, littérature et art restent étroitement liés : les 

concours athlétiques s’accompagnent de concours de poésie, de concours musicaux et de 

lectures publiques d’œuvres littéraires, comme celle des œuvres d’Hérodote par lui-même, à 

Olympie qui est un lieu de rassemblement des Grecs, au-delà de leurs querelles et de leurs 

rivalités. Rivaux en dehors des Jeux, quand ils sont sur ce site, les Grecs ont le sentiment 

d’appartenir à un même peuple, à une même culture et de partager les mêmes valeurs. Les 

Jeux sont l’occasion de tisser des liens, de conclure des alliances : Olympie joue ainsi un rôle 

de centre diplomatique. 

 

2.2.2   Le caractère sacré des Jeux 

 

C’est aussi à Olympie, dans la première moitié du Vème siècle, qu’est érigée la statue 

d’Agon. Elle a une forte coloration sportive, car le dieu est représenté comme un athlète 

tenant des haltères. Comme l’indique Pausanias, elle se trouve à l’époque près du temple de 

Zeus et, par son essence, illustre l’intégration de l’épreuve sportive dans le sacré. Tout comme 

l’« agôn » trouve sa place dans le domaine divin, les Jeux antiques revêtent très nettement un 

caractère sacré : ils sont une manifestation religieuse, une pratique rituelle en l’honneur d’une 

divinité. Ainsi les exploits sportifs ne sont-ils donc pas recherchés pour eux-mêmes, mais 

dans le but de célébrer un dieu. C’est une cérémonie en l’honneur de Zeus, établie sur un 

rythme quadriennal ; un évènement solennel dont il n’existe aujourd’hui aucun équivalent.  

Dans la même lignée que les Jeux olympiques, on trouve aussi dans l’Antiquité 

grecque les concours pythiques. C’est au service d’une célébration religieuse que ces 

manifestations artistiques et sportives sont organisées. Il s’agit davantage de concours (agôn) 

que de jeu où il faut faire preuve d’esprit agonistique, c'est-à-dire accepter les grandes 

difficultés et vouloir concourir à un haut niveau. Concernant la musique, par exemple, le but 
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de ces concours était de pousser les musiciens à déployer toute leur virtuosité, autrement dit, à 

se dépasser.   

 

2.2.3   Portrait de l’athlète 

 

L’athlète n’est pas seulement un sportif. Ses efforts sont couronnés de succès par la 

volonté des dieux. Tout comme l’artiste ou le poète, il est habité par une grâce enthousiaste au 

sens religieux du terme, c’est-à-dire qu’il porte le dieu en son cœur. Ainsi, grâce à des efforts 

permanents et à une force d’âme hors du commun, l’athlète peut-il se rapprocher du héros 

Héraclès. De ce fait, les Jeux sont, d’une part, le reflet du culte des Grecs pour la santé, 

l’endurance et la beauté physique, et d’autre part, celui de la perfection morale et de 

l’équilibre entre le corps et l’esprit. Loin d’être de simples épreuves sportives, les Jeux 

olympiques ont ainsi une dimension spirituelle et philosophique : la culture de l’esprit passe 

par l’exercice physique.  Résultant de l’influence libérale et démocratique, la Kalokagathia32, 

qui définit le bien et le bon, est un courant idéalisateur et pédagogique qui s’impose à la fin du 

VIe siècle. L’homme y est étudié comme la mesure de toutes choses et devient une fin en soi, 

laquelle devient à son tour un moyen nécessaire pour rechercher d’autres fins. Sur la base de 

ce jeu rationnel, c’est la perfection maximale qui est recherchée. La bonté se centre sur la 

culture de l’esprit apportée par une excellente éducation et la beauté corporelle s’acquiert par 

l’exercice physique et l’agonisme. Un cadre est fixé pour atteindre une perfection physique, 

morale et mentale. L’idéologie éducatrice de la Kalokagathia repose ainsi sur une discipline 

double et indissociable d’esthétique et d’éthique. On assiste donc à un changement de 

mentalité à l’époque classique et l’agôn, avec les différents sens qu’il revêt, semble participer 

de ce processus. « L’athlète était […] considéré comme une sorte de manifestation humaine 

du dieu, un officiant, un prêtre, et la joute elle-même comme un office religieux33 ». Les 

cérémonies des Jeux olympiques prenaient une valeur œcuménique en rassemblant le peuple 

autour de valeurs religieuses et culturelles.  

 

 

 

                                                 
32 Conrado Durantez, (Président de l’Académie Olympique espagnole), « Les jeux de l’antiquité à l’épreuve de 

l’histoire », Revue Olympique, janvier-février 1989, n° 255-256, p. 52. Disponible sur Internet, dernière 

consultation le 14/10/2007. 
33 Marc Durand, La Compétition en Grèce antique, Agon, Généalogie, évolution, interprétation, Paris, 

l’Harmattan, 1999, p. 171. 
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2.3.  Conclusion  

 

Lorsque Michel Philippot évoque le ballet intitulé Agon, il qualifie Stravinsky de 

« preux vétéran des combats musicaux [qui] nous fait peut-être confidence de l’essentiel de 

ses préoccupations34 ». On peut alors envisager que Stravinsky a pu voir, dans la notion 

d’ « agôn », l’image du contexte de la composition ou de la création en général : une 

confrontation, une action compétitive qui pousse à « aller toujours plus loin », à se dépasser, à 

jouer avec soi-même. Quoi qu’il en soit, c’est sûrement un idéal qui a pu le séduire dans les 

trois personnages de l’Antiquité. À eux trois, comme nous le disions plus haut, Orphée, 

Apollon et Agon illustrent différents paliers sémantiques du terme antique « agôn » qui 

montrent la multiplicité des compétences que l’on peut trouver chez l’être humain et qui revêt 

le caractère religieux qui entoure l’athlète : la sociabilité, la mobilité, la mise à l’épreuve du 

corps, l’effort physique et mental, la recherche d’harmonie. Autant de traits humains 

regroupés sous la même dénomination et qui relèvent des qualités requises aux Jeux 

olympiques, à la pratique des arts, mais aussi à l’exercice du ballet. On peut alors voir en 

Orphée, Apollon et Agon, un trio de musiciens, maîtres de leur corps, jeteurs de charmes et 

qui par là même pratiquent l’alchimie des arts. 

 

3.  L’Agonisme : une conciliation entre l’activisme35 et le sentiment tragique.  

 

Nous envisageons maintenant de mettre en lumière ce trait d’union essentiel entre les 

trois ballets : l’agonisme. C'est-à-dire un dépassement de soi, qu’il soit physique ou mental.  

Les ouvrages consacrés à l’agonisme sont lacunaires, ce qui ne facilite pas la tâche, et 

les significations multiples que revêt son étymon « agôn » rendent difficile une définition 

claire. Il apparaît également que le terme (et ses dérivés) peut être employé dans différents 

domaines : art, sociologie, anthropologie, psychologie, religion et philosophie.  

 Il ne s’agira pas ici d’œuvrer à de grands développements pour chacun des domaines, 

mais plutôt de définir assez nettement les différents fondements philosophiques que recouvre 

l’agonisme. On peut y voir, en effet, une philosophie, dans le sens où il invite à « un savoir 

totalisant visant une interprétation globale du monde et de l'existence humaine36 ». Chercher à 

préciser les principes de l’agonisme nous permettra de mieux cerner ce qui unit les 

                                                 
34 Michel Philippot, Igor Stravinsky, Musicien de tous les temps, Paris, Seghers, 1965, p. 120. 
35 Par activisme, on peut entendre : « une attitude morale consistant à rechercher l’efficacité, les réalisations », 

Le Grand Robert.  
36 André Lalande, Vocabulaire technique et critique de la philosophie, Paris, PUF, 1996, p. 774. 
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personnages des trois ballets et ce qui a pu conditionner la mise en forme des ballets. 

L’« agôn  », qui serait à l’origine de l’agonisme,  se caractérise, en effet, par de multiples 

parcours, tantôt vers soi-même, tantôt vers l’autre, tantôt vers une idée suprême que 

symbolisent horizontalité et verticalité dans les ballets, ce que nous examinerons plus en 

détail dans le troisième chapitre. 

C’est peut-être chez Poggioli37 que l’on trouve une définition assez précise de 

l’agonisme. Il utilise le terme en tant que fonction de l’art avant-gardiste, où il apparaît être 

une des formes les plus typiques de cet art. Selon lui, l’agonisme est clairement lié à l’agôn, 

exprimant le culte moderne du combat et de la lutte et à l’agonie grecque, au sentiment 

tragique de la vie auquel il associe, entre autres, Nietzsche. Selon Poggioli, l’agonisme 

« transcenderait son pur sens étymologique » dans le sens où l’attitude agonistique, « par 

l’action et à travers son propre échec, tend vers un résultat qui la justifie et la transcende », 

« transforme la catastrophe en miracle ». L’agonisme serait alors ici une tentative de 

conciliation entre l’agôn, synonyme d’activisme et le sentiment tragique de la vie.  

 

C’est en recourant à des études et à des concepts philosophiques et modernes 

(Boilleau, Eliade, Arendt, Nietzsche, Blondel et Ricoeur) que l’on peut accéder à une vision 

assez exacte de l’agonisme. On n’hésitera pas à établir des allers-retours, d’une part entre ce 

terme et son étymon (il est le plus souvent employé) et, d’autre part entre la culture helléniste 

(lieu d’origine du terme) et l’époque moderne (contexte de création des trois ballets).  

Le premier sens que l’on confère à l’agôn c’est la lutte. Il n’existe pas d’agonisme sans 

une résistance ou une tension. Il serait une constante chez l’Homme agônal ou l’agoniste de 

chercher à se soustraire d’un « mal », aussi varié qu’il puisse être, et à la fois commun ou 

individuel : le déterminisme, une faiblesse, une catastrophe, une faute, une angoisse, un désir 

de liberté et de changement…etc. Tout l’effort de l’homme consisterait à donner une finalité 

humaine à l’homme : une finalité surhumaine. Cet état agonistique, qui concerne autant le 

corps que l’esprit, était déjà connu de la Grèce Antique et des temps primitifs.  

 

 

 

 

                                                 
37 Renato Poggioli, The theory of Avant-garde, Cambridge, Harvard University Press, 1994, p. 65: « The ideal 

meaning behind the word agonism is clearly joined to the Greek agone and agonia from which it derives, 

although it transcends the pure etymological meaning [...] The agonistic attitude […] transforms the catastroph 

into a miracle. By acting, and though its very failure, it tends toward a result justifying and transcending itself ». 
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3.1  Approche historique et philosophique 

 

31.1   Une finalité humaine : le sacré en tant que tendance humaine 

 

L’agôn semble tendre inévitablement vers une augmentation des forces ou du potentiel 

humain, ce qui permet l’ouverture d’un passage vers le sacré. Par sacré nous ne prétendons 

pas faire référence à une religion précise, mais à ce qui est surhumain, invisible.  

C’est sans doute, tout d’abord, à l’histoire qu’il faut faire appel pour envisager comment 

le sacré s’impose à l’homme et comment ce dernier peut y prétendre alors que, dans la pensée 

commune, n’est sacré que ce qui relève du culte et des dieux. C’est ainsi que l’explique 

Mircea Eliade :  

L’homme des sociétés archaïques a tendance à vivre le plus possible dans le 

sacré. La nature tout entière est susceptible de se révéler en tant que sacralité 

cosmique. Pour l’homme, le sacré équivaut à la puissance, puissance sacrée, 

c’est-à-dire réalité, efficacité, pérennité dont il sera pénétré à travers le rituel 

auquel il participe. Sa condition humaine devient surnaturelle. La simple 

contemplation de la voûte céleste révèle l’infini, le transcendant, la hauteur 

inaccessible à l’homme ; là est la démesure des dieux et des forces 

surhumaines38. 

 

 Il souligne là que, pour l’être humain, le sacré est affaire de puissance qu’il définit 

comme un triptyque composé de la réalité, de l’efficacité et de la pérennité. Il évoque aussi 

l’idée de rituel, de cérémonie répétitive, qui permet à l’individu d’accéder aux trois 

composantes du sacré. Enfin, pour ce qui nous concerne, il analyse l’homme face à la « voûte 

céleste » qui symbolise l’infini et, du même coup, « la démesure des dieux et des forces 

surhumaines ». Sa contemplation inspire l’homme puisqu’elle lui permet de transcender, de 

dépasser le céleste ; elle lui montre l’idée d’un être supérieur, d’une puissance outrancière, 

puisque nanti de « forces surhumaines », qui s’apparente aux dieux. Selon Mircea Eliade, 

cette attitude fusionnelle avec le sacré est commune dans les sociétés primitives.  

Aborder le sacré, c’est aussi se pencher sur l’idée de sacrifice, terme issu du latin 

sacrificus qui signifie littéralement faire un acte sacré, rendre sacré. Étymologiquement, faire 

un sacrifice veut ainsi dire se rendre sacré ou donner un caractère sacré à l’acte que l’on fait. 

Le glissement sémantique du mot atteste, à lui seul, que la consécration de soi passe par la 

résignation – acception plus moderne du terme. Si l’on s’en tient à l’histoire du mot, l’homme 

peut donc accéder au sacré par le renoncement, le don de soi et pas seulement par le rituel. Or, 

                                                 
38 Mircea Eliade, Le Sacré et le Profane, Paris, Gallimard, 1994, p.18. 

http://fr.wiktionary.org/w/index.php?title=sacrificus&action=edit


 37  

 

nous verrons que, pour atteindre une certaine consécration, un statut qu’il envisage comme 

divin, l’agoniste s’emploie à fournir tout de lui-même.  

Qu’il s’agisse de l’amalgame entre sacré et puissance, défini comme réalité, efficacité 

et pérennité, de l’idée que rituel et sacrifice mènent à cette puissance, de la notion de 

surhomme, tout converge vers les préceptes de l’agonisme que nous aborderons plus loin. Il 

nous reste dans l’immédiat à circonscrire l’idée de puissance que Mircea Eliade explicite par 

réalité, efficacité et pérennité réunies. 

 

3.1.2   La récupération de l’Antiquité  

 

Devenir un surhomme, accéder à la science, au rendement, à un statut quasi divin par 

l’éternité constituent donc autant d’ambitions qui ont touché la culture hellénique et qui 

semblent se retrouver chez l’homme moderne. Pour l’homme agonal (grec et moderne), en 

effet il s’agit, d’une part de s’extraire d’un destin prédéterminé et de parvenir à une 

connaissance suprême et, d’autre part, d’atteindre un certain prestige, non pas celui de la 

séduction ou du charme, mais celui de la force d’action, autrement dit du rendement 

personnel. Il s’agit enfin de se concevoir à l’image des dieux.  

 

Accéder à la liberté 

 

L’ennoblissement de l’être humain constitue un point fondamental dans l’oeuvre de 

Nietzsche. Et c’est en se tournant vers l’Antiquité grecque qu’il parvient à montrer comment 

il est possible à l’homme d’accéder à cette forme définie qu’est le surhumain. Pour lui, « il 

faut porter l’homme à un niveau qui [le] dépasse, comme le faisaient les Grecs. Le but [étant] 

le perfectionnement du corps entier et non du cerveau seulement39 ». Et c’est justement par le 

combat que l’homme grec a réussi à se soustraire à un certain déterminisme et ainsi parvenir à 

une forme de vie éternelle :  

 

[Le combat] est une idée admirable, puisée à la source la plus pure de 

l’héllénisme, qui envisage la lutte contre l’action continuelle d’une justice 

cohérente et sévère, liée à des fins éternelles. Seul un Grec était capable de 

donner cette idée pour fondement à une cosmodicée ; c’est la bonne Eris 

d’Hésiode, érigée en principe universel, c’est la pensée agonale des Grecs et 

de la cité grecque, celle des gymnases et des palestres, de la lutte des partis 

                                                 
39 Nietzsche, La volonté de puissance, tome 2 (XIV, §10), Paris, Gallimard, 1995, p. 392. 
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politiques et des cités entre elles, mais généralisée à l’infini, au point que les 

rouages du Cosmos se meuvent à présent entre elle40. 

 

Loin de réduire la notion à la lutte, il montre le besoin d’un peuple de recourir à celle-

ci pour se soustraire à une logique de vie voire même à un commandement (politique, 

religieux). Par cette action, l’homme agônal devient libre et parvient alors à l’éternité. On est 

proche de la définition de l’agonisme que donne Renato Poggioli. Il y a bien là une résistance 

que l’homme veut vaincre et c’est par l’action, la lutte, qu’il y parvient.  

 

Voir l’invisible 

 

Pour Jean-Luc Boilleau, « l’Agôn c’est le lieu du combat, la terre, le Cosmos, la 

Manifestation qui joue avec le Rien41 ». (Il définit le Rien comme l’universel absolu). Il 

apparaît donc que l’« agôn » est à même d’établir un rapport entre le visible (la Manifestation) 

et l’invisible (le Rien). L’« agôn » offre ainsi un passage entre ce qui est patent et ce qui ne 

l’est pas et qui nécessite une exploration pour le devenir. Il serait donc un passage vers une 

totalité, un tout harmonieux que l’Homme agonal ou agoniste se doit de découvrir. Ouvrant 

un passage entre le visible et l’invisible, l’« agôn » est un processus qui permet à l’homme 

d’atteindre une connaissance suprême, une réalité.  

 

Rechercher le prestige 

 

Se dépasser, briller sont des préceptes essentiels de l’agonisme que partagent les Grecs 

anciens. À l’époque, les exercices physiques qui se pratiquent à l’occasion des rituels que sont 

les Jeux olympiques, par exemple, sont une expression d’un instinct de pérennité, voire d’une 

obsession de gloire, née d’une soif de vie éternelle et du désir omniprésent de s’immortaliser. 

Pour Jean-Luc Boilleau :  

 

L’Agon est sur ce quoi se fonde une société dans laquelle il a été décidé que 

chacun doit rechercher sans cesse le prestige pour prouver qu’il est humain42.  

 

                                                 
40 Nietzsche Vie et vérités, textes choisis par Jean Granier, Paris, PUF, 1971, p. 87. 
41 Jean-Luc Boilleau, Conflit et lien social ; précédé de Agôn et sport moderne : la rivalité contre la domination, 

Paris, La découverte, 1995, p. 61. 
42  Ibid. p. 55. 
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Si l’« agôn » ouvre un passage intime entre l’individu et la totalité, il a encore pour 

principe la mise à l’épreuve de la nature humaine, par l’acquisition du « prestige ». Pour 

l’obtenir, il faut montrer ses pouvoirs. Il ne s’agit pas ici de dominer, ni d’exercer ses dons sur 

quelque chose ou sur quelqu’un, mais plutôt de posséder de grands moyens d’action et de 

paroles.  

Nous l’avons vu plus haut : Marc Durand43 , dans ce qui est constant dans les sens 

anciens de l’« agôn », signale une composante dynamique, une volonté. Par ses pouvoirs 

enchanteurs de « musicien-sorcier », Orphée obéit parfaitement à cette règle agoniste, de 

même qu’Agon qui manifeste en permanence son aptitude de compétiteur.  

 

Tendre vers les dieux 

 

La philocalie44 est, entre autres45, un culte hellénique de la beauté qui, pour les Grecs 

anciens, se trouve implicitement au cœur de la relation des hommes avec le monde et les 

dieux, l’amour relevant de l’humain et la beauté, du cosmos ou de la morale. Ce culte voué 

aux dieux – il s’agit de vénérer une beauté tant physique que mentale ou morale – conduit 

l’individu à travailler sa personne de manière à ce qu’elle accède à une perfection quasi 

divine46. Les Grecs de l’Antiquité s’assimilent en effet aux dieux grecs cosmiques qui sont 

conçus à l’image de l’homme. Selon Walter Otto47, « […] l’homme grec a scruté dans les 

lignes fermées de sa nature la silhouette du divin ». Sur ce point, il cite Goethe :  

 

Le sentiment et l’aspiration des Grecs est de diviniser l’homme, non 

d’humaniser la divinité. C’est un théomorphisme, et non un 

anthropomorphisme 48!  

 

L’idéal agoniste est de tendre vers le divin, de se métamorphoser en dieu. C’est 

notamment par des rituels que sont les Jeux olympiques, les concours pythiques et par les arts, 

comme nous l’avons vu plus haut, que les Grecs cherchent à se rapprocher des dieux du 

                                                 
43 Marc Durand, La compétition en Grèce antique, Agon, Généalogie, évolution, interprétation, Paris, 

l’Harmattan, 1999, p. 24. 
44 Les correspondances entre Stravinsky et Catherine, sa première femme, révèlent que le compositeur a lu la 

Dobrotolyubiye, qui est une version russe de la Philocalie. Stravinsky, Selected Correspondence, vol 1, edited 

and with commentaries by Robert Craft, Alfred A. Knopf, New York, 1987, p. 17. 
45  Nous aborderons un autre aspect de la philocalie dans notre deuxième partie.  
46  Jacques Touraille, Le Christ dans la Philocalie, Paris, Desclée, 1995, p. 11. 
47 Walter Otto, Les Dieux de la Grèce, traduit de l’allemand par Claude-Nicolas Grimbert et Armel Morgant, 

Paris, Payot, 1993, p. 264. 
48  Ibid. p. 264. 
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Panthéon, par la reconnaissance d’une même dignité au corps et à l’esprit. Autrement dit, ce 

serait par l’« agôn » que l’accès au divin est rendu possible.  

Les Jeux olympiques, la danse et la musique sont autant d’occasions où l’on dialogue 

avec soi-même, où l’on joue avec l’autre ou avec « le Rien », et peuvent être considérés 

comme des types d’« agôn ». Les lieux qu’investissent ces activités deviennent sacrés par 

l’ascension vers le divin qui s’y opère. C’est là que l’« agôn » ouvre une brèche, un passage 

par lequel se joignent le ciel et la terre, face à face entre spirituel et monde tangible. Leur 

point de rencontre se trouve au Centre du monde autrement dit dans le réel49.  

 

Conclusion 

 

Acquérir un savoir totalisant, c’est bien comme nous venons de le voir l’un des 

préceptes de l’agonisme qui se propose de rendre visible ce qui ne l’est pas. Réfléchir à une 

interprétation globale du monde et de l’existence humaine en est un autre, puisque l’agonisme 

offre à l’homme un rapport au monde. Devenu libre et ainsi responsable, l’individu sait vers 

quel but mener son existence : la connaissance, l’efficacité et la grandeur de soi. 

L’agonisme peut ainsi, effectivement, être considéré comme une philosophie dans le 

sens où elle a l'homme, ses vertus et son épanouissement harmonieux comme fondement et 

finalité.  

 

3.1.3  La volonté de puissance 

 

La « volonté de puissance » est une notion chère à Nietzsche qu’il oppose à la volonté 

de vérité qu’il considère plutôt insensée, voire un symptôme de dégénérescence50, puisque, 

selon lui, tout n’est qu’apparence ou illusion. Il faut donc se détacher du monde faux, du 

monde des apparences et devenir soi-même. Par « volonté de puissance », il faut entendre non 

pas chercher à dominer le monde de quelque manière que ce soit, mais vouloir l’excitation de 

la puissance, moteur essentiel de l’action. Nietzsche écrit que :  

 

La vie tend à la sensation d’un maximum de puissance ; elle est 

essentiellement l’effort vers plus de puissance ; sa réalité la plus profonde, la 

plus intime, c’est le vouloir51.  

                                                 
49 Mircea Eliade, Le sacré et le profane, Paris, Gallimard, 2007, p. 52. 
50 Friedrich Nietzsche, La volonté de puissance, tome 2 (XIV, §239), Paris, Gallimard, 1995, p. 208. 
51 Friedrich Nietzsche, La volonté de puissance, tome I, livre II, Paris, Gallimard, 1995, p. 212-213. 
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Rappelons à ce titre qu’Agôn vient du verbe « agô » qui veut dire « mener » par 

opposition à « rester immobile » et nous pouvons d’ores et déjà saisir une parenté entre la 

philosophie nietzschéenne et l’agonisme.  

On peut aussi concevoir cette volonté de puissance comme excitation maximale dans 

l’action ou comme une sorte de parcours de santé, et plus spécifiquement de santé physique, 

fondement de la santé mentale et de toute production quel qu’en soit le domaine : 

 

[Nietzsche] a regardé l’histoire humaine sous l’œil de la santé, la grande santé 

pour l’homme. Il a vu et compris le présent avec le même œil. Il a annoncé et 

préparé l’avenir. Il a rejeté tout ce qui n’était pas sain et dans toute oeuvre 

humaine tout ce qui n’exaltait pas l’homme et ne le rendait pas plus fort, plus 

grand. Le rendement maximum de l’homme, en équilibre physique et mental, 

c’est la seule clé de toute l’œuvre de Nietzsche52. 

 

Le surhomme chez Nietzsche, à l’instar de l’agoniste, fait de sa vie un combat, une 

lutte pour la conquête d’une nature parfaite, d’un « rendement maximum », d’un « équilibre 

physique et mental ». Dans l’idée de « rendement maximum », on saisit immédiatement un 

lien avec l’efficacité chère aux sociétés archaïques.  

Par ailleurs, Vladimir Biaggi explique que, pour Nietzsche, seul « l’audacieux qui 

affronte les questions essentielles que ne se posent plus les hommes pris dans la logique de la 

vie53 » peut se métamorphoser. Autrement dit, selon le philosophe, pour atteindre les 

problématiques fondamentales de la vie, il faut que l’homme s’extraie du parcours existentiel 

logique qu’on lui propose, où l’apparence est prise pour vérité. Dans cet effort pour y 

parvenir, douleurs et plaisirs se succèdent. Douleurs et entraves sont les conditions d’une 

volonté de puissance car pour prétendre à une victoire il faut une résistance. Peut-être peut-on 

voir ici l’idée de « réalité » à laquelle Mircea Eliade fait allusion quand il définit la puissance 

à laquelle l’Homme prétend depuis toujours. Il est bien évident que pour Nietzsche, il ne 

s’agit en aucun cas de vérité : accéder à la réalité, c’est déjà avoir en conscience que la vie 

s’entoure d’apparences, d’illusions, voire de faux. C’est aussi accepter le monde avec ses 

erreurs, ses faiblesses et ses fautes.  

 

 

 

 

                                                 
52 Dr Winter, « Le corps nouveau  », Esprit Nouveau, 1922, p. 1758. 
53 Vladimir Biaggi, Nietzsche, Paris, Armand Colin, 1999, p. 70. 
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Selon Nietzsche :  

 

L’apparence, telle que je la comprends, est la véritable et l’unique réalité des 

choses, celle à qui conviennent tous les prédicats existants, et qui dans une 

certaine mesure ne saurait être mieux désignée que par l’ensemble de ces 

prédicats, y compris les prédicats contraires. Mais ce mot signifie simplement 

une réalité inaccessible aux procédés et aux distinctions logiques, donc une 

« apparence » par rapport à la « vérité logique », laquelle n’est d’ailleurs 

possible que dans un monde imaginaire. Je ne pose pas l’apparence comme le 

contraire de la réalité ; j’affirme au contraire que l’apparence est la réalité, 

celle qui s’oppose à ce qu’on transforme en réel, en un « monde vrai » 

imaginaire. Si l’on veut un nom précis pour cette réalité, ce pourrait être la 

« volonté de puissance », ainsi désignée d’après sa réalité interne et non 

d’après sa nature protéiforme, insaisissable et fluide54.  

 

Dans les préceptes de la philosophie nietzschéenne on retrouve bon nombre des 

caractéristiques des sociétés primitives face au sacré : l’accès à la réalité que nous venons de 

souligner et la notion d’efficacité ou de rendement. Il en va de même pour l’idée de sacrifice, 

dans son sens de renoncement, puisque, pour le philosophe, l’Homme doit rejeter « tout ce qui 

n’[est] pas sain et dans toute œuvre humaine tout ce qui n’[exalte] pas l’homme et ne le [rend] 

pas plus fort, plus grand  ».   

La volonté de puissance de Nietzsche serait donc à rapprocher de l’agonisme qui est 

tout sauf un état d’esprit passif. Boilleau dit même que « l’agôn est du côté de l’action55 », 

qu’il est une « vivacité inépuisable56 ». Pour Renato Poggioli, il s’agit d’une « attitude qui 

s’efforce, jusqu’à transformer la catastrophe en miracle57 ». L’individu doit utiliser sa 

faiblesse comme moyen d’action et tendre ainsi vers un résultat qui la justifie et la transcende. 

Il s’agit alors de se donner une dimension qui dépasse largement celle de la nature humaine 

commune, par la résignation à la souffrance, par le sacrifice. Là encore se dessine l’idée de 

surhomme, d’homme supérieur, d’être quasi divin.  

Des sociétés archaïques au XXe siècle, la relation de l’homme au sacré reste 

sensiblement la même. Il s’agit pour lui de parvenir à une certaine réalité, à une efficacité de 

soi, à une certaine pérennité ou peut-être éternité, et ceci dans la plus grande abnégation de soi 

et dans le même but de se rendre « plus fort, plus grand », de devenir un surhomme, en 

quelque sorte. Accéder à la liberté, à un savoir totalisant – par l’agôn qui semble être ici un 

                                                 
54 Friedrich Nietzsche, La volonté de puissance, tome 2 (XIII, §121), Paris, Gallimard, 1995, p. 219. 
55 Jean-Luc Boilleau, Conflit et lien social, Paris, Éditions La Découverte, 1995, p. 109. 
56 Ibid. p. 21. 
57 Renato Poggioli, « Theory of the Avant-Garde », Movement and Metaphor, New York, Washington, Praeger, 

1970, p. 242. 
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outil, un processus qui permet l’ouverture d’un passage vers un autre monde –, se dépasser, 

s’égaler, sont les préceptes de la philosophie agoniste qui semble très proche de la volonté de 

puissance de Nietzsche. On a vu aussi que les Grecs ont forgé leur corps à l’image des dieux. 

De la même manière l’agoniste tend vers le sacré, vers un idéal de représentation, un bien- 

être. L’agoniste est du côté de l’action. Il s’agit pour lui de se soustraire à l’histoire, à un 

déterminisme, il se questionne sur sa propre condition humaine et tente de se donner une 

finalité surhumaine pour s’immortaliser.  

Il semble ici préférable de se référer à l’immortalité plutôt qu’à l’éternité. Paul Ricoeur 

s’en explique dans la préface de Conditions de l’homme moderne d’Hannah Arendt :  

 

La distinction entre éternité et immortalité est fondamentale. L’éternité est ce 

qui manque aux mortels. Mais dans la mesure où nous pensons et nous 

pensons l’éternité. L’immortalité, en revanche, est ce que nous tentons de nous 

conférer à nous-mêmes afin d’endurer notre condition mortelle58.  

 

3.2  Vers une anthropologie philosophique : Blondel et Ricoeur 

 

On peut peut-être trouver dans la philosophie de l’action de Maurice Blondel (1861-

1949) et dans la philosophie de la volonté de Paul Ricoeur (1913-2005) des similitudes avec la 

philosophie agoniste. Il ne s’agit pas ici d’établir une comparaison entre ces philosophies 

mais, par une brève description des philosophies de Blondel et de Ricoeur, d’essayer de 

pousser plus loin notre tentative d’identification de l’agonisme en tâchant de comprendre 

quelle proximité elle peut avoir avec d’autres philosophies. Il s’agira aussi de montrer que la 

philosophie agoniste revêt une dimension anthropologique. Selon Boilleau, « l’agôn est 

propre à l’homme. Il recèle une dimension anthropologique qui le rend « transversal » aux 

« classes » ou aux milieux sociaux59 ». L’agôn serait donc constitutif de l’homme et, loin de 

constituer une invention récente, il atteste de la persistance d’un universel anthropologique.  

 

3.2.1  La philosophie de l’action 

 

Nous avons vu plus haut qu’Agon vient du verbe « ago » qui veut dire « mener » par 

opposition à « rester immobile » et évoque ainsi l’idée de mouvement, d’action et de mobilité. 

                                                 
58 Hannah Arendt, Conditions de l’homme moderne, préface de Paul Ricoeur, Paris, Presses Pocket, 1988, p. 18. 
59 Jean-Luc Boilleau, Conflit et lien social, Paris, Éditions de la Découverte, 1995, p. 103. 
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Pour Blondel60, l’action signifie l’existence humaine. Dans sa thèse éponyme, il montre que 

l’homme a une fin surnaturelle et qu’elle peut être analysée par un moyen : l’action, qu’elle 

soit métaphysique, morale, esthétique, scientifique ou pratique. L’action est une expérience 

totale, une activité de l’esprit dans sa source et dans l’intégralité de son déploiement. À 

l’intérieur de tout vouloir, conscient ou non, il y a un besoin surnaturel. Il s’agirait de 

découvrir à l’intérieur même de nos actes, une éternité qui met alors en place une « fissure 

ouverte ». La finalité de cette « sortie de soi » serait de s’égaler.  

Ici, de manière claire, on retrouve le besoin surnaturel de l’homme. L’action est 

l’outil, le moyen, en tant qu’expérience totale, pour y parvenir. On est très proche de la 

philosophie agoniste, où l’agôn serait aussi l’outil, le processus, qui permet une expérience 

totale, comme on l’a dit plus haut, de voir l’invisible et d’ouvrir à l’homme un passage ou 

encore une fissure. 

 

3.2.2   La philosophie de la volonté 

 

C’est peut-être chez Ricœur61 que l’on retrouve le caractère tensionnel qui est la base 

même de l’agonisme. Pour lui, la tension est au cœur de la volonté – une composante 

dynamique de l’agôn – mais elle s’achève dans la conciliation par un consentement. Il s’agit 

de trouver un « juste milieu » entre le volontaire et l’involontaire. Boilleau dit d’ailleurs 

que « pour que l’Agon perdure, il faut aussi de l’harmonie62 ». Ce consentement est perçu 

chez Ricœur davantage comme une liberté que comme une résignation. Cette liberté lui 

permet de résister face aux nécessités de l’inconscient et de la vie. Un autre temps fort de sa 

philosophie et qui nous intéresse est l’analyse d’une faiblesse, d’une fragilité de l’homme qui 

lui est inhérente et qui révèlerait un mal moral. Cette fragilité permettrait de définir une 

anthropologie philosophique, qui veut que l’homme en sa réalité soit le résultat de 

l’opposition de l’affirmation originaire et la tristesse du fini.  

 La fragilité, dont il est question ici, constitutive de l’homme serait involontaire. Elle 

implique une volonté, une conciliation entre l’involontaire et le volontaire pour pouvoir se 

soustraire aux nécessités de la vie. De la même manière, l’agonisme suppose une conciliation 

entre l’activisme et le sentiment nostalgique. 

 

                                                 
60 Denis Huisman, Dictionnaire des philosophes, 1er Vol, Paris, PUF, 1984, p. 366-367. 
61 Ibid., 2e Vol, p. 2454-2455. 
62 Jean-Luc Boilleau, Conflit et lien social, Paris, Éditions La Découverte, 1995, p. 88. 
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La philosophie de Blondel définit un moyen de parvenir au surnaturel. Chez Ricœur, 

l’homme s’interroge sur sa propre condition et sur sa finalité mais il n’est pas question ici de 

surnaturel, ou du moins pas directement. L’homme, ou son existence, semble être un lieu de 

tension qu’exerce la prise de conscience de son origine et de sa finitude. Le mal-être dont il 

est question dans sa philosophie est constitutif de l’homme et semblerait donc être du côté de 

l’involontaire (naturel) ou être la raison d’un acte involontaire. Et c’est par le volontaire (acte) 

que ce mal être peut être combattu. Il s’agirait ici d’accepter sa condition d’humain et 

d’accepter sa faiblesse, pour ainsi accéder à une certaine réalité. On est ici très proche de la 

philosophie de Nietzsche.  

Par ailleurs, il s’agirait bien au final d’accéder à une certaine liberté, de ne plus se 

soumettre aux nécessités de l’inconscient et de la vie. On serait davantage dans une 

anthropologie philosophique dans le sens où il est un besoin de l’homme de s’interroger sur sa 

condition et de rechercher une plénitude, un bien-être.  

De cette brève présentation de la philosophie de la volonté de Paul Ricœur on retient 

aussi la conciliation entre un processus de l’ordre du naturel et un acte plus contrôlé, qui 

semble accepter le processus d’ordre naturel puisqu’il y a conciliation. On aurait ici comme 

une sorte d’harmonie trouvée entre l’acte involontaire, besoin vital, et l’acte maîtrisé. De la 

même manière, l’agôn, qui est un dépassement de soi, un besoin naturel des hommes à « sortir 

de soi », semblerait être maîtrisé afin qu’une harmonie soit possible. Boilleau explique en 

effet que l’agôn, en tant que sortie de soi, « doit être combattu, enfermé 63 ». On a vu plus 

haut que l’agôn représente, dans la Grèce antique, les « activités elles-mêmes ». C’est un 

potentiel, une énergie débordante, mais qui doit être contrôlé. Et c’est justement ce que 

permettent les Jeux Olympiques, d’enfermer l’agôn grâce à des règles et à des lois humaines.  

 

3.2.3   Conclusion 

 

Les philosophies de Blondel et Ricoeur nous ont servi de « plaques tournantes » pour, 

d’une part mieux définir et circonscrire la totalité et les fondements de la philosophie agoniste 

et, d’autre part, la relier à des courants philosophiques déjà connus. La philosophie agoniste 

implique une action – une lutte – pour combattre la mélancolie, le mal-être qui s’empare de 

l’Homme dès lors qu’il prend conscience de sa finitude.  

 

                                                 
63 Jean-Luc Boilleau, Conflit et lien social, Paris, Editions de la découverte, 1995, p. 61. 
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3.3  De l’agoniste à l’artiste  

 

Selon Nietzsche, nous l’avons vu, la volonté de vérité est insensée et doit laisser place 

à celle de puissance. Pour lui, c’est surtout chez le créateur qu’elle se manifeste : par essence, 

il est un homme d’action, d’efficacité qui affirme l’apparence, l’illusion, le faux, c’est-à-dire 

la vie. Selon Sarah Kofman :  

 

L’art est culte de la surface, et il éduque l’homme à vouloir le jeu, l’illusion, 

non la « réalité » ou la vérité64.  

 

En affirmant apparence, illusion et faux, l’artiste pourrait sembler aux antipodes de 

l’agoniste en quête de réalité. Mais c’est bien l’inverse : pour le philosophe, c’est de la réalité 

que relève le fait que ce qui constitue la vie n’est qu’apparence. Puisqu’il ne recherche pas la 

confortable vérité illusoire, l’artiste se trouve également aux antipodes de l’être conventionnel 

qui suit sans s’en détourner un destin tout tracé.  

Par ailleurs, « l'artiste est un démiurge qui enrichit la trame des représentations65 », 

selon Nietzsche. Il est donc, pour le philosophe, un être qui s’apparente au dieu architecte de 

l’univers ou au créateur du monde, si l’on s’en remet aux sens du terme « démiurge ».  

L’artiste, selon Nietzsche, a donc tout d’un agoniste : il sait voir l’invisible par 

l’apparence qu’il sait lui donner, il atteint le prestige par l’excitation de sa volonté à montrer 

le beau et enfin il agit à l’image des dieux. C’est peut-être cette parenté entre l’artiste et 

l’agoniste qui a suscité chez les créateurs des ballets un intérêt tout particulier, retrouvant leur 

propre philosophie/pensée dans celle des trois personnages éponymes de leurs ballets. 

 

Conclusion du premier chapitre 

 

Apollon, Orphée et Agon sont trois personnages emblématiques de la mythologie 

grecque. Ils sont trois dieux (Orphée est un semi-homme/semi-dieu) qui ont un certain goût 

pour l’épreuve et les compétitions. C’est en partant des trois figures que l’on a pu définir 

l’agôn, une notion fondamentale chez les Grecs et autour de laquelle elles s’unissent. Les 

fondements de l’agonisme se retrouvent dans les trois figures emblématiques : l’épreuve, la 

                                                 
64 Sarah Kofman, « L’idéal ascétique de Wagner selon Nietzsche », in L’art moderne et la question du sacrée : 

actes du colloque, Strasbourg 18 et 19 mai 1990 de Jean-Jacques Nillès, Paris : Les éd. du Cerf : CERIT, 1993, 

p. 42-65. 
65 Giorgio Colli, Après Nietzsche, Paris, Éditions de l’Éclat, 1987, p. 109. 
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compétition, le contrôle, la maîtrise et la connaissance avec Apollon, la lutte et le 

dépassement de soi avec Agon, et l’harmonie entre les deux avec le personnage d’Orphée. La 

philosophie agoniste est une philosophie du corps et de l’esprit qui met en avant chez 

l’homme le désir de reconnaissance et le souci de l’apparence. Par l’art, le sport, des sujets 

vivent réellement l’agôn, c'est-à-dire l’illusion. 

Il apparaît très clairement ici que l’agôn est une qualité dionysiaque, une « sortie de 

soi » pour combattre, consciemment, grâce au contrôle de l’apollinien, un sentiment tragique. 

Il s’agirait de parvenir à une certaine connaissance et réalité par l’illusion.  

C’est ce que l’on retrouve chez les artistes : ils expriment l’inaccessible vérité par 

l’apparence, l’illusion, le faux, voire le jeu.   

Étudier l’agôn, l’agonisme, c’est finalement se pencher sur l’exploit réalisé par le 

peuple grec et son impact dans l’histoire. Depuis l’Antiquité, l’homme n’a en effet cessé 

d’essayer de surpasser la Grèce antique, érigée en modèle, avec ses propres possibilités. Très 

souvent, la délicate harmonie entre le corps et l’esprit, souvent sujette à la théorisation, a 

rendu difficile de recréer cet accomplissement total. L’impact de la Grèce antique sur les 

générations en a été affaibli, cela pourrait expliquer pourquoi la notion d’agôn (agonisme, 

agoniste etc.) a été peu usitée à travers les siècles.  

C’est par le mythe que l’homme peut s’interroger sur sa condition humaine. Il est une 

représentation de la condition humaine. Il s’agit maintenant de voir en quoi le choix des trois 

sujets mythologiques révèle le passage, la fissure ouverte, dont il a été question ici, qui 

permet de s’introduire dans le sacré, dans l’invisible.  
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CHAPITRE II   

 

TROIS SUJETS MYTHOLOGIQUES 

 

 

 

 

Stravinsky et Balanchine partageaient un réel enthousiasme à se tourner vers la 

mythologie grecque. Stravinsky choisit de s’arrêter sur un épisode du mythe d’Apollon. 

Orpheus est une idée de Balanchine ; il avait auparavant chorégraphié Orphée et Eurydice sur 

une musique de Gluck et mis en scène l’Orphée aux Enfers d’Offenbach en 1931. Neuf 

années s’écoulent sans que Stravinsky ne compose le moindre ballet. Agon marque une 

nouvelle collaboration avec Balanchine qui s’enthousiasmait du scénario que lui proposait le 

compositeur66.  

 

1. Apollon musagète 

 

1.1  L’argument 

 

Apollon Musagète est un ballet classique en deux tableaux, commandé par 

l’américaine Elizabeth Sprague Coolidge en 1927 pour un festival de musique contemporaine 

à Washington. Le choix du sujet et de l’effectif orchestral revint à Stravinsky. C’est dans 

Chroniques de ma vie que le compositeur exprime le mieux son désir de se tourner vers le 

mythe de l’Apollon musagète67 : 

 

[…] Je pouvais réaliser une idée qui me tentait depuis longtemps, celle de 

composer un ballet sur quelques moments ou épisodes de la mythologie 

grecque dont la plasticité serait rendue sous une forme transfigurée par la 

danse dite classique. 

                                                 
66 Stravinsky, Selected Correspondence, vol 1, edited and with commentaries by Robert Craft, Alfred A. Knopf, 

New York, 1987, p. 217.  
67Le 3 janvier 1923, Akim Volynsky publiait « la Naissance d’Apollon », un article paru dans Zhizn’ Iskusstva. Il 

y décrit avec détails une naissance d’Apollon exotique en vue d’un ballet. Il commencait alors à étudier la danse 

classique. Stravinsky s’en est peut-être inspiré. Le critique d’art met aussi l’accent sur l’accouchement de Leto et 

sur la danse classique lorsqu’il écrit qu’Apollon à autant à voir avec la naissance d’un homme qu’avec la 

naissance de la danse classique : Volynsky Akim, «The birth of Apollon », Ballet’s Magic Kingdom, Yale 

University Press, New Haven and London, 2008, p. 83.   

 



 49  

 

Je m’arrêtai au thème d’Apollon musagète, c'est-à-dire du chef des Muses 

inspirant à chacune d’elles leur art. Je réduisis à trois leur nombre en 

choisissant, parmi elles, Calliope, Polymnie et Terpsichore, comme les plus 

représentatives de l’art chorégraphique. Calliope, recevant d’Apollon le style 

et les tablettes, personnifie la poésie et les rythmes. Polymnie, un doigt sur la 

bouche figure la mimique […]. Enfin, Terpsichore, réunissant en elle les 

rythmes de la poésie et l’éloquence du geste, révèle au monde la danse et 

trouve ainsi parmi ces Muses la place d’honneur à côté du musagète.  

Après une chaîne de danses allégoriques destinées à être réglées dans 

le style traditionnel du ballet classique (Pas d’action, Pas de deux, Variations, 

Coda), Apollon, dans une apothéose, conduit les Muses, Terpsichore en tête, 

au Parnasse qui sera désormais leur demeure. Toute cette allégorie, je l’ai fait 

précéder d’un prologue68 représentant la naissance d’Apollon. L’enfantement 

saisit Leto, nous dit la fable, et elle se sentit prête [sic] d’accoucher, et elle jeta 

les deux bras autour d’un palmier, et elle appuya ses genoux sur le tendre 

gazon, et la terre au-dessous d’elle sourit, et l’enfant bondit à la lumière… Les 

déesses le lavèrent d’eau limpide, purement et chastement et elles lui 

donnèrent pour langes un voile blanc, frais tissu, et elles l’assujettirent avec 

une ceinture d’or69. 

 

Le ballet ne présente pas une histoire à proprement parler mais davantage l’exploration 

d’un savoir-faire, un apprentissage sous le contrôle d’un dieu. Le compositeur parle d’une 

« attitude », d’un « style » ou d’une « manière 70 », l’intrigue restant pour lui secondaire. On 

verra dans notre deuxième partie quelle(s) signification(s) revêtent les termes d’attitude et de 

manière chez Stravinsky. En revanche, si l’intrigue revêt peu d’importance aux yeux de 

Stravinsky, les personnages et leur signification occupent le premier plan du ballet. Ce n’est 

en effet pas par hasard qu’il fait le choix des personnages du mythe pour sa création : c’est 

plutôt pour leurs portées symboliques originelles qu’il envisage d’exacerber. Les Muses 

attirent son intérêt pour ce qu’elles personnifient et il paraît évident que leur importance aux 

yeux du compositeur vient de ce qu’elles représentent à la fois plusieurs aspects artistiques du 

ballet : « poésie », « rythme », « mimique », « éloquence du geste ». Dans les propos de 

Stravinsky, on saisit alors une nouvelle fois son goût pour la synthèse des arts : si les Muses 

Polymnie et Calliope retiennent son attention pour leurs figurations respectives, c’est à 

Terpsichore qu’il accorde une place d’honneur ; elle symbolise de manière concomitante « les 

rythmes de la poésie et l’éloquence du geste ». Voilà des traits qui participent directement à la 

musique et à la chorégraphie et qui confèrent au ballet un phénomène de mise en abyme qui 

rend hommage à l’art du ballet ou bien qui donne à Apollon musagète une portée 

                                                 
68 Le prologue dont parle Stravinsky est tiré de l’« Hymne homérique à Apollon ». Le compositeur en avait une 

copie en français qu’il avait collée à la première page de son carnet de croquis. 
69 Igor Stravinsky, Chroniques de ma vie, Denoël et Steele, 2000, p. 164. 
70 Igor Stravinsky, Robert Craft, Dialogue and a Diary, London, Faber and Faber, 1968, p. 32-33. 
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métalinguistique. 

Il semble que, dans ses choix thématiques, Stravinsky soit perpétuellement en quête de 

correspondances artistiques, qu’il recherche en permanence des figures ou des personnages 

évocateurs d’arts pluriels. On peut observer ici à quel point l’art du ballet, loin de se réduire à 

un seul art prépondérant, est fondé sur la communion de plusieurs arts. Pour la variation de 

Polymnie par exemple, il cite un vers de Boileau.  

 

1.2   Un « autre » Apollon 

 

Dans Dialogue and a Diary, Stravinsky développe la création d’Apollon musagète, le 

choix du ballet, les circonstances de la commande, et explique l’incompréhension générale 

que celui-ci a suscitée.  

Bon nombre de personnes avaient en effet imaginé retrouver l’Apollon du Belvédère. 

Mais Apollon musagète n’a pas l’extrême beauté de l’Apollon du Belvédère, et ce qui 

intéresse davantage Stravinsky c’est l’évolution du jeune dieu. Il s’attache en effet à 

représenter tout d’abord sa naissance et met en avant son double aspect de demi-homme et de 

demi-dieu – Apollon est né de la mortelle Léto et de Zeus. Doté d’une qualité divine qui se 

définit par une connaissance sans égal, le musagète apparaît comme le maître des Muses et les 

conduit au mont Parnasse :  

 

Les Muses n’instruisent pas Apollon – en tant que dieu il est déjà un maître au 

dessus de l’instruction – mais lui montrent leurs arts pour son approbation71.  

 

Dès le début du ballet, Apollon est salué par les Muses qui suivent ses instructions en 

exécutant des mouvements similaires aux siens, les unes après les autres. Puis, de nouveau, 

avant de gravir les marches qui les mèneront à l’Apothéose, elles rendent hommage au dieu 

dont le rôle peut se définir comme celui d’un « médiateur » entre les Muses et l’artiste :  

 

L’inspiration ou mieux l’invention […] passe par les Muses, ces 

représentations de la mythologie antique qui figurent le désir de savoir et de 

faire et qui incarnent ces « mouvements de l’esprit » irrépressibles suscités par 

la médiation d’autrui72.  

                                                 
71 Stravinsky Igor, Craft Robert, Dialogue and a Diary, London, Faber and Faber, 1968, p. 32-33: « The Muses 

do not instruct Apollo – as a god he is already a master beyond instruction- but show him their arts for his 

approval  ». 
72 Lucien Giraudo, Michel Butor, le dialogue avec les arts, Villeneuve-d'Ascq, Presses universitaires du 

Septentrion, 2006, p. 15. 
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Les Muses sont liées non seulement à la musique mais à toutes les activités 

intellectuelles en général. Walter Otto73 explique que les Muses ont également une grande et 

honnête influence sur la vie humaine. Elles anoblissent la nature humaine en lui donnant des 

règles et elles cherchent à la libérer de toute démesure. Ainsi partagent-elles avec Apollon une 

fonction éducatrice et législatrice.  

Apollon prend, selon Michel Butor, le statut de l’« Autrui » qui relaie l’inspiration 

figurée par les Muses après en avoir pesé la pertinence et « l’esprit » en « mouvement » de 

l’artiste. Il n’était ainsi pas question pour Stravinsky de mettre en scène un personnage 

victorieux d’avoir vaincu un serpent, armé – comme on le suppose – d’un arc et d’une flèche 

ou d’une branche de laurier. Comme nous le disons plus haut, Stravinsky exacerbe les portées 

symboliques des personnages qu’il choisit et en Apollon, il voulait retenir non pas l’extrême 

beauté guerrière, mais la force artistique. Apollon est le modèle à suivre, celui qui mène vers 

un idéal. Il est le dieu de la maîtrise sur lequel on peut se baser pour créer. Et « tout le ballet 

traite de cet enseignement et d’Apollon lui-même, chef des Muses, dieu en pleine jeunesse qui 

ne possède pas encore tous les pouvoirs qui feront sa gloire parmi les hommes74 » nous dit 

Balanchine. 

 

1.3  Conclusion 

 

 Qu’il s’agisse d’Apollon ou des Muses, on peut observer que le choix des personnages 

du mythe est régi par leur figuration artistique. Calliope et Polymnie ne symbolisent chacune 

qu’un seul art – respectivement la poésie et la chorégraphie –, et Stravinsky leur accorde une 

place relativement secondaire dans le ballet. En revanche, « Terpsichore, réunissant en elle les 

rythmes de la poésie et l’éloquence du geste » tient un rôle prépondérant, comme Apollon qui 

lui aussi symbolise de multiples aspects, artistiques d’une part du fait du pouvoir enchanteur 

de son chant et de sa lyre, héroïques d’autre part par son goût de l’exploit et du dépassement 

de soi.  Par ces choix, on peut saisir chez Stravinsky un attachement à tout ce qui exprime la 

totalité : les personnages principaux du ballet apparaissent comme des figures synthétiques de 

différentes facettes de l’humain.   

 

 

                                                 
73 Otto Walter, « Euripide, Alceste, v. 579 sqq  », Les dieux de la Grèce, traduit de l’allemand par Claude-

Nicolas Grimbert et Armel Morgant, Paris, Payot, 1993, p. 92. 
74 George Balanchine, Histoire de mes ballets, Paris, Fayard, 1969, 95 p.  
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2.  Une adaptation du mythe d’Ovide  

 

Si on peut observer un lien étroit entre Stravinsky et sa source pour ce qui concerne la 

création d’Apollon Musagète, pour celle d’Orpheus Stravinsky et Balanchine ont également 

choisi de s’appuyer sur les Métamorphoses d’Ovide et sur un dictionnaire classique, 

certainement le Dictionnary of Classical Antiquities.  

Dans Histoire de mes ballets, Balanchine explique qu’Orpheus est une transposition 

contemporaine du mythe ancien d’Orphée, le musicien grec qui descendit aux Enfers à la 

recherche de sa femme Eurydice. Toutefois, si le chorégraphe conçoit l’œuvre comme une 

lecture nouvelle du mythe, Orpheus reste très respectueux du texte d’Ovide. Les didascalies 

de la partition précisent en effet qu’au premier tableau Orphée pleure Eurydice.  

Pour ce passage notamment, les créateurs ont emprunté au livre dixième des 

Métamorphoses :   

 

[Orphée] vient, il est vrai, mais il n’apporte ni paroles solennelles, ni visage 

riant, ni heureux présage. La torche même qu’il tient ne cesse de siffler en 

répandant une fumée qui provoque des larmes75.  

 

Fidèle encore à l’œuvre fondatrice d’Ovide, l'œuvre du couple Stravinsky – 

Balanchine montre les bienfaits du chant d’Orphée sur les personnages des Enfers. Dans le 

premier interlude du second tableau, ils précisent :  

 

Les tourmentés du Tartare tendent leur bras enchaînés vers Orphée, le 

suppliant de continuer son chant consolant76.  

 

Et dans l’« Air de danse » qui suit il est précisé qu’« Orphée continue son air77 », puis, 

dans le « Pas d’action », que « L’enfer, touché par le chant d’Orphée, se calme. Les furies 

l’entourent, lui couvrent les yeux d’un bandeau et lui rendent Eurydice78 ». 

Or, chez Ovide, dans le livre dixième des Métamorphoses, on assiste au même 

envoûtement de l’environnement :  

 

Tandis qu’il exhalait ces plaintes, qu’il accompagnait en faisant vibrer les 

cordes, les ombres exsangues pleuraient ; Tantale cessa de poursuivre l’eau 

                                                 
75 Ovide, Les Métamorphoses, Paris, Gallimard, 1992, p. 320. 
76 Igor Stravinsky, Orpheus, London, Boosey and Hawkes, 1948, p.34. 
77 Ibid. p. 35. 
78 Ibid. p. 36. 
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fugitive; la roue d’Ixion s’arrêta; les oiseaux oublièrent de déchirer le foie de 

leur victime […]. Alors pour la première fois des larmes mouillèrent dit-on, 

les joues des Euménides, vaincues par ses accents ; ni l’épouse du souverain, 

ni le dieu qui gouverne les enfers ne peuvent résister à une telle prière; ils 

appellent Eurydice […]79. 

 

On reconnaît là un pouvoir sur la nature tout à fait semblable à celui d’Apollon, dont nous 

avons parlé dans le premier chapitre. 

Par ailleurs, Isamu Noguchi80 reconnaît lui-même n’avoir jamais été aussi intéressé 

dans la création que par cette pièce qui est l’histoire d’un artiste.  

 

2.1  L’argument 

 

 C’est bien d’un artiste dont il s’agit dans l’histoire d’Orphée. C’est l’un des points qui 

explique l’intérêt des nombreux créateurs qui ont fait revivre le mythe. Le protagoniste, lui-

même un créateur, symbolise à la fois musique et poésie, et il détient des pouvoirs 

exceptionnels qui lui permettent de pénétrer des domaines interdits à l’homme. C’est ainsi 

pour l’artiste une figure de soi et sans doute pour Stravinsky, comme il l’a trouvé dans 

Apollon et Terpsichore, un symbole de synthèse des arts.  

Si le ballet Apollon musagète présente une intrigue secondaire, Orpheus repose sur 

une structure dramatique de première importance. Dans un entretien avec un membre des 

éditions de RCA Victor, dont le rapport se trouve dans Stravinsky in Pictures and Documents, 

Stravinsky explique son œuvre. Il raconte avoir été fasciné par les éléments de mélancolie, 

d’amour et de mystère de la tragédie d’Orphée, fils d’Apollon et de la Muse Calliope. C’est 

pendant l’été 1946 à Hollywood que le compositeur et le chorégraphe décident d’établir les 

grandes lignes de la légende qui les intéresse. Le chorégraphe formule l’argument du ballet :  

 

Orphée charme le Roi des Enfers avec sa musique, il peut ainsi reprendre 

Eurydice en promettant de ne pas la regarder jusqu’à ce qu’ils soient revenus 

sur terre. Eurydice, qui ne le sait pas, agit de telle façon qu’Orphée trahit sa 

promesse, entraînant ainsi sa mort irrémédiable. Le ballet raconte simplement 

cette histoire81.  

   

L’histoire du ballet s’apparente au genre de la tragédie, avec le conflit intérieur chez 

                                                 
79 Ovide, les Métamorphoses, Paris, Gallimard, 1992, p. 321-322. 
80 Isamu Noguchi, a Sculptor’s world, Thames and Hudson, 1967, p. 131. 
81 George Balanchine, Histoire de mes ballets, Paris, Fayard, 1969, p. 169. 
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Orphée. D'ailleurs, le thème de la mort82, drame irréversible, y trouve une place considérable : 

avec celle d’Orphée bien sûr, mais aussi avec sa descente d’Orphée aux Enfers. L’action 

d’Orpheus est structurée en trois tableaux, constituant treize épisodes. Sept concernent la 

descente d’Orphée aux Enfers et sa présence en ce lieu et le troisième tableau est entièrement 

consacré, en un seul épisode, à son apothéose, autrement dit à sa mort. Seul le premier tableau 

présente une action qui se déroule dans le monde des mortels, voilà qui rend compte de 

l’intérêt porté par les créateurs à l’aspect tragique et sombre du thème. 

 

2.2  L’Ovide moralisé 

 

1.2.1. L’Ange noir 

 

Selon Lincoln Kirstein, Balanchine voyait dans l’Ange noir le dieu Hermès83. Dieu 

chtonien, être surnaturel vivant sous la terre, il se définit par une personnalité complexe à 

laquelle on attribue différentes fonctions. Il est notamment dieu « des bornes84 » et par un 

mouvement de va-et-vient, de l’intérieur à l’extérieur et vice-versa, Hermès agit dans 

l’obscurité et la lumière. Ce même mouvement lui vaut le statut de messager et de médiateur 

entre les hommes et les dieux et parmi les dieux il est le plus proche de l’homme et l’aide à 

franchir le pas des initiations.  

Représenté très souvent de manière archaïque comme un homme barbu, Hermès 

montre des formes viriles et sa chevelure est ceinte d'une bandelette. Il est aussi parfois coiffé 

d’un chapeau plat à bords courts et porte un caducée en main et des ailettes aux pieds85. Ce 

caducée ou ce sceptre en or lui a été remis par son frère Apollon. Il s’agit d’une baguette 

magique, autour de laquelle s’enroulent en sens inverse deux serpents et qui traduit 

l’antagonisme et l’équilibre. Hermès se définit comme le messager des dieux et les courants 

ascendant et descendant des deux serpents figurent ses allers-retours entre ciel et terre.  

Hermès unit les contraires : il joint ce qui est séparé. Et cette houlette ajoute le geste, 

l’exécution, à la parole d’Apollon, laquelle prononce la volonté de Zeus. Hermès entretient 

avec Apollon un rapport particulier. Clémence Ramnoux parle d’Hermès comme « une forme 

                                                 
82 Le genre tragique n’impose pas systématiquement le thème de la mort. À titre d’exemple, on peut citer la fin 

heureuse chez Glück.  
83 Lincoln Kirstein, Movement and metaphor: four centuries of ballet, New York, Washington, Praeger, 1970, p. 

238. 
84 Clémence Ramnoux, Mythologie ou la famille olympienne, Brionne, Collection Imago Mundi dirigée par 

Gérard Monfort, 1959, p. 184. 
85 Oskar Seyffert, A dictionnary of classical antiquities, mythology, religion, literature and art, London, William 

Glaisher, Ltd, 1891, p. 288: « Wings on his feet  ». 
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affaiblie86 » d’Apollon avec lequel il partage certains titres : berger, musicien, devin, entre 

autres. Une forme affaiblie, car son penchant roublard, malin, n’échappe pas à Apollon. 

Musicien comme Apollon, il est l’inventeur de la lyre arcadienne à sept cordes. Il est 

dieu de la sagesse et du discours sensé. La puissante voix et l’excellente mémoire dérivent 

d’Hermès dans sa capacité à haranguer87. On y apprend aussi qu’en raison de sa vigueur, de sa 

dextérité et de son charme, il représente le gymnase88. Il protège les sportifs et il est le patron 

de la lutte. Ici il y a un lien évident avec l’agôn autant par la capacité d’Hermès à haranguer 

que par sa vigueur. Considéré par les Grecs comme le dieu qui franchit le plus facilement les 

Enfers, Hermès a été identifié au dieu germanique Odin, champion des guerriers, dieu des 

Vikings et père des morts89.   

Selon Balanchine90, Hermès passe du statut de messager à celui de messager 

démoniaque sous les traits d’un ange noir, dans les Métamorphoses d’Ovide Moralisé. On 

peut expliquer cette analogie entre Hermès et l’idée de l’ange par le fait qu’en grec, angelos 

signifie messager. Les Métamorphoses d’Ovide Moralisé91 sont une réécriture des   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
86 Clémence Ramnoux, Mythologie ou la famille olympienne, Brionne, Collection Imago Mundi dirigée par 

Gérard Monfort, 1959, p. 190. 
87 Oskar Seyffert, A dictionnary of classical antiquities, mythology, religion, literature and art, London, William 

Glaisher, Ltd, 1891, p. 288: « Strength of voice and excellence of memory were supposed to be derived from him 

in his capacity of herald. Owing to his vigor, dexterity, and personal charm, he was deemed the god of 

gymnastic skill, which makes men strong and handsome, and the especial patron of boxing, running, and 

throwing the discuss : in this capacity the palestre and gymnasia were sacred to him…  ». 
88 Voir les Annexes. La figure d’Hermès est représentée dans l’allégorie de l’agôn. .  
89 Arthur Cotterell, Encyclopédie de la mythologie, Paris, Celiv, 1996, p. 49. 
90 Lincoln Kirstein, Movement and metaphor: four centuries of ballet, New York, Washington, Praeger, 1970, p. 

238. 
91 Catherine Croizy-Naquet, «L’Ovide moralisé ou Ovide revisité : de métamorphose en anamorphose », Cahiers 

de recherches médiévales, n° 9 (2002), disponible sur http ://crm.revues.org/document49.html, dernière date de 

consultation le 14/10/07. Les Métamorphoses d’Ovide Moralisé est une œuvre composée par un auteur anonyme 

bourguignon ou du Centre-Ouest de la France qui a vu le jour au tournant des XIIIe et XIVe siècles. 

http://crm.revues.org/document49.html
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Métamorphoses auxquelles s’ajoutent d’autres sources, ovidiennes ou non, latines ou 

françaises. Les mythes de l’Antiquité sont relus au profit d’une morale chrétienne et chaque 

personnage mythologique se voit assorti d’une allégorie.  

Or, les créateurs du ballet Orpheus y mettent en scène cet ange noir, un personnage 

spirituel et démoniaque à la fois, représentant Hermès –, qui a pour fonction de guider Orphée 

dans son voyage aux Enfers. C’est Balanchine qui a repris cet aspect du mythe revisité qui 

n’existe pas dans le mythe originel et le ballet repose alors autant sur les relations d’Orphée 

avec l’Ange noir (ou Hermès), que celles d’Orphée avec son Eurydice perdue. L’Ange noir le 

guide vers le monde des morts, car Orphée ne peut agir seul et implorer les dieux pour revoir 

son Eurydice ne suffit pas.  

Les cheveux de l’ange noir dans Orpheus sont recouverts d’un tissu noir, tout comme 

la chevelure d’Hermès est souvent représentée ceinte d’une bandelette, et une bande noire 

coupe son visage en deux à la verticale. Il s’agit vraisemblablement ici, de la part d’Isamu 

Noguhi, de figurer l’union des contraires, dont Hermès a la charge.    

Si selon Balanchine, l’Ange noir de l’Ovide Moralisé est une représentation médiévale 

d’Hermès, il présente une moralité toute différente. Il peut au gré de sa volonté se changer 

d’homme en femme ou de femme en homme, et de blanc en noir et de noir en blanc. On 

retrouve là exacerbées la malice et les mauvaises intentions d’Hermès qui joue de ses 

masques. Flûte en bouche, il leurre les gens et les amène à leur propre perte en les confortant 

dans leurs actes négatifs. Mais le penchant maléfique de l’Ange noir est beaucoup plus 

prégnant et c’est celui-là que les trois créateurs du ballet ont choisi de mettre en scène. Il va 

sans dire que si le ballet s’inspire de façon conséquente de l’œuvre d’Ovide il emprunte tout 

autant son exégèse médiévale.  

 

 L’Orphée médiéval  

 

Les exégèses médiévales des œuvres antiques, si elles ajoutent au mythe des 

références d’horizons divers comme nous le disons plus haut, le désacralisent aussi au profit 

d’une morale chrétienne.  

Une analyse de l’Ovide moralisé propose un schéma qui montre la nature des passages 

du mythe originel à la lecture allégorique médiévale du mythe92 :  

                                                 
92 Marylène Possamaï-Pérez, L'Ovide moralisé, essai d’interprétation, Paris, Honoré Champion, 2006, p. 337.  
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FABLE 

 

ALLÉGORIE 

 

Orphée 

 

Christ 

 

Eurydice 

 

Âme humaine 

 

Descente aux Enfers 

 

Mort sur la Croix 

 

Chanson 

 

Doctrine chrétienne 

 

Harpe 

 

Foi chrétienne 

           

 

Si l’on se réfère à ce parallèle auquel Stravinsky et Balanchine ont dû être sensibles, 

on comprend mieux les attitudes christiques qu’ils prêtent à Orphée dans leur ballet. La 

souffrance d’Orphée évoque ainsi la Passion du Christ : alors qu’il implore les dieux de lui 

rendre son Eurydice, Orphée mime le Christ sur la croix et, avant sa descente aux Enfers, 

Orphée est en proie à une profonde tristesse – la danse le montre en train de se replier sur lui-

même – que seul un sacrifice peut apaiser. 

 

Avec le personnage de l’Ange noir et d’un Orphée christique, on peut facilement 

envisager que Stravinsky et Balanchine se soient référés non seulement au mythe fondateur 

d’Orphée, mais aussi au texte médiéval qui les a inspirés. Et ainsi faut-il prendre en compte 

les portées allégoriques religieuses des personnages pour circonscrire les arguments du ballet : 

Orphée recouvre alors à la fois le statut d’un Christ portant une extrême souffrance née du 

sort de l’humanité et celui d’un artiste en proie à la douleur d’avoir perdu sa bien-aimée.  

 

2.2.3   Une Eurydice innocente 

 

Aux vers 47-74 du livre dixième, Ovide raconte qu’Orphée, craignant que sa bien-

aimée ne lui échappe et impatient de la voir, se retourne vers elle et provoque ainsi sa mort.  

En 1969, Balanchine dans Histoire de mes ballets reste proche du texte d’Ovide et 

laisse à Eurydice sa passivité :  
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Ils sortent, Orphée conduisant Eurydice qui répète tous ses mouvements, mais 

plus près de lui qu’auparavant. Orphée essaie de la saisir, elle glisse sur le sol 

et ses bras se tendent désespérément pour essayer de la relever. […] Orphée 

perd toute patience et met sa tête entre ses mains. Eurydice est à côté de lui, 

son visage près de celui de son époux. Il arrache le masque de ses yeux. 

Eurydice tombe contre Orphée ; elle est morte93.  

 

Cependant dans une version antérieure de Balanchine que cite Cyril de Beaumont dans 

Ballets of Today, Eurydice semble davantage actrice de sa propre mort :   

 

Avec courage, Orpheus tente d’ignorer sa femme pendant qu’elle, prise de 

peur d’avoir perdu son amour et impatiente, colle son corps contre lui jusqu’à 

ce que lui, incapable de supporter les tourments de désespoir de sa femme, 

retire le masque de ses yeux […]94.  

 

Dans la version qui sera retenue pour le ballet, Eurydice est aussi innocente face à son 

fatal devenir que dans les Métamorphoses d’Ovide. Il est difficile d’expliquer la nuance qui 

sépare les deux projets de Balanchine. Cependant, une Eurydice qui trouve la mort en toute 

innocence donne à l’œuvre une dimension tragique que n’aurait su lui accorder un personnage 

qui met sa vie en péril par une prétendue maladresse ou une soif charnelle. Par ailleurs, si l’on 

se réfère au tableau analogique de l’analyse d’Ovide Moralisé que nous citons plus haut, il 

apparaît qu’Eurydice figure l’âme humaine dans l’œuvre médiévale. Ainsi, avec la deuxième 

mouture de Balanchine, sous l’effigie d’Eurydice, l’âme humaine se voit relevée de la 

responsabilité de son destin ou de certains de ses travers ; autrement dit pardonnée.  

 

2.2.4   Orphée : mi-homme/mi-dieu 

 

Quant à la mort d’Orphée dans le ballet, elle est inspirée des vers 27 à 43 du livre XI, 

des Métamorphoses. Chez Ovide, les femmes des Ciconiens, rendues folles par le culte de 

Bacchus, mettent Orphée à mort. Ses membres sont éparpillés et sa tête emportée vers l’île de 

Lesbos. À ce moment, un serpent attaque cette tête mais Apollon le pétrifie tandis qu’Orphée 

va rejoindre Eurydice aux enfers. 

 Dans Movement and Metaphor, Lincoln Kirstein précise qu’Orphée exaspérait les 

Bacchantes à cause de son amour exclusif pour Eurydice et que c’est son dédain envers les 

                                                 
93 George Balanchine, Histoire de mes ballets, Paris, Fayard, 1969, p. 173. 
94 Cyril de Beaumont, Ballet of today, London, Wyman & Son, 1954, p. 48: « Bravely Orpheus tries to ignore 

his wife, while she, fearing, to have lost his love, and desperate with longing, wraps her body about his until, 

unable to bear the torment of her despair, he tears the mask from hi seyes […] ». 
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Bacchantes qui cause sa mort, aussi bien dans le ballet que dans les Métamorphoses d’Ovide :  

 

Une de ces femmes secouant sa chevelure dans l’air léger95 : « Le voilà, 

s’écrie-t-elle, le voilà celui qui nous méprise !  ». Et elle frappe de son thyrse 

la bouche harmonieuse du chantre qui eut pour père Apollon ; mais la pointe 

du feuillage y laisse seulement une empreinte sans la blesser96.  

 

À l’Apothéose, dans le ballet, Orphée est disloqué, comme dans Les Métamorphoses. 

Et son corps est laissé à l’abandon derrière un petit monticule de couleur vert pour représenter 

le retour à la terre. À l’arrivée d’Apollon, « la lyre d’Orphée, enroulée dans une longue 

guirlande de fleurs, s’élève vers les cieux, emportant avec elle le secret de sa musique97 ». On 

trouve ainsi dans le ballet une instance humaine du personnage d’Orphée qui vit sa mort 

comme le commun des mortels, et une autre qui se métamorphose en nature divine par 

l’intervention d’Apollon : Orphée est converti et obtient le salut. Comme dans Apollon, un 

homme, après avoir franchi une épreuve, rejoint le monde des dieux. Ils sont mi-homme/mi-

dieu durant tout le drame : une double identité définie par leur origine et par leurs pouvoirs 

partagés.  

 

2.2.5  Un combat tragique  

 

  L’oeuvre est marquée par deux types d’agônes : le conflit intérieur et le conflit 

physique. Orphée est confronté à l’un comme à l’autre à quatre reprises. Il est d’abord en 

proie à une lutte intérieure lorsqu’il est amené à prendre la décision d’aller chercher Eurydice 

aux Enfers. Il doit dialoguer avec lui-même, trouver pour quelle raison, pour quelle 

motivation il doit entreprendre le fameux voyage aux Enfers. Il connaît un deuxième conflit, 

toujours intérieur, lorsqu’il doit lutter contre la tentation de se retourner. Cette fois, il cherche 

à se contenir. Puis dans ce même épisode, avec Eurydice cette fois, il rencontre la difficile 

traversée du Styx. Enfin, Orphée rencontre un dernier conflit physique lorsqu’il est attaqué, 

puis tué par les Bacchantes.  

 

 

 

 

                                                 
95 Peut-être s’agit-il d’Aglaonice, méchante prêtresse et chef des ménades.  
96 Ovide, Les métamorphoses, Paris, Gallimard, 1992, p. 320. 
97 George Balanchine, Histoire de mes ballets, Paris, Fayard, 1969, p. 175. 
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2.2.6   Conclusion 

 

Les personnages du ballet Apollon musagète se caractérisent par le fait qu’ils figurent 

symboliquement des domaines artistiques isolément ou non. Le personnage d’Orphée 

n’échappe pas à cette règle : le protagoniste d’Orpheus est musicien. De la même manière que 

l’argument d’Apollon musagète est très fidèle à la mythologie grecque, Orpheus se nourrit 

énormément du texte fondateur d’Ovide. On a cependant pu observer qu’il ne s’agit pas de la 

seule référence de Stravinsky et de Balanchine. Leur connaissance des Métamorphoses 

d’Ovide Moralisé leur a ouvert le champ : ils ont alors utilisé à la fois le mythe fondateur et 

son exégèse médiévale qui a pu élargir la portée symbolique initiale des personnages : Orphée 

n’est ainsi plus seulement un musicien, mais est aussi doté d’une dimension christique et d’un 

statut mi-homme/mi-dieu ; Eurydice n’est plus seulement la bien-aimée d’Orphée, mais 

représente aussi l’âme humaine. On retrouve là le goût des créateurs pour la synthèse que 

nous soulignions plus haut. À ce propos, on peut rappeler aussi que le personnage de l’Ange 

noir symbolise, comme son origine grecque Hermès, l’harmonie des contraires.  

 

3.  Stravinsky et Thomas Stearn Eliot 

 

Si pour Apollon musagète et Orpheus les créateurs se sont directement tournés vers 

des sources antiques ou médiévales, pour ce qui concerne Agon, Stravinsky semblerait s’être 

inspiré d’un concept grec par l’intermédiaire du mélodrame très controversé de Thomas 

Stearn Eliot intitulé Sweeney Agonistes : Fragments of an Aristophanic melodrama. 

Jusqu’à présent, le mélodrame d’Eliot n’a jamais été relié à l’œuvre de 

Stravinsky/Balanchine. Pourtant, son influence sur le compositeur n’est pas à négliger, car le 

mélodrame montre déjà une implication de la notion d’agôn dans un art, celui du théâtre et de 

la poésie. Nous verrons donc comment la notion de combat, d’agôn, se révèle dans l’œuvre et 

dans quelles mesures elle a séduit Stravinsky.  

 

 

 

 

 

 

 



 61  

 

3.1   Sweeney Agonistes  

 

3.1.1  L’argument 

 

Sweeney Agonistes : Fragments of an Aristophanic melodrama98 est un drame 

poétique, très court, en deux scènes « Fragment of a Prologue » (1926) et « Fragment of an 

Agon » (1927). L’œuvre reste inachevée. Interprété dans un music-hall avec des scènes 

entrecoupées de chansons, le drame se base, d’une part, sur le caractère inexpressif de la vie 

contemporaine, et, d’autre part, sur la petitesse et les fautes de l’humanité. L’action se déroule 

dans un appartement londonien, lors d’une fête organisée par deux femmes de classes 

populaires, Doris et Dusty. Sweeney, personnage éponyme du drame et emblématique de la 

notion  d’« agôn »  grec – que nous définissions plus haut comme en relation avec l’Autre et 

pourvu de dons, de qualités immanentes qui le poussent à agir – est plus réfléchi, moins 

superficiel que les autres. Il est convaincu que « la vie est la mort », mais il se trouve 

incapable de communiquer ce fatalisme aux autres qui échangent des conversations plus 

futiles.  

La première scène est en quelque sorte le prologue de la pièce. Elle donne les repères 

spatiaux de l’histoire et présente les personnages. Sweeney est absent de la scène et les 

personnages échangent des propos sans intérêts. C’est dans la deuxième scène, « Fragment of 

an Agon », qu’a lieu l’agôn, autrement dit la joute oratoire, entre Doris et Sweeney. L’action 

devient plus vive, plus profonde et montre une progression significative.  

On retrouve bien ici les éléments qui définissent un mélodrame99, à savoir des 

personnages stéréotypés ainsi de la musique qui vient ponctuer le texte et les moments forts.  

Il est intéressant d’étudier la relation qu’entretient le texte d’Eliot avec ses paratextes 

que sont le titre et le sous-titre. Pour Gérard Genette, le paratexte constitue un type de relation 

transtextuelle qu’il définit comme étant « la relation qu’entretient un texte, manifeste ou 

secrète avec un autre texte100 ». Dans le cas présent, la relation semblerait plutôt manifeste. Le 

titre, Sweeney Agonistes, invite à se reporter à la notion d’agonisme et le sous-titre, Fragments 

of an Aristophanic Melodrama, renvoie, d’une part, à l’Antiquité grecque et aux comédies et 

satires sociales d’Aristophane et, d’autre part, au genre littéraire qu’est le mélodrame. Le 

                                                 
98  Il y a peu d’informations concernant les éventuelles interprétations de la pièce. Il semble que des fragments 

aient été joués au Vassar College aux États-Unis en 1933. On peut donc établir une durée approximative de 

l’œuvre uniquement par sa lecture. Elle serait environ d’une quinzaine de minutes.  
99 Agnès Pierron, Dictionnaire de la langue du théâtre, Paris, Le Robert, 2003, p. 334. 
100 Gérard Genette, Palimpsestes, Paris, Seuil, 1982, p. 7. 
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choix d’Eliot repose sur la combinaison antithétique du mélodrame et d’un auteur d’un autre 

genre qui aboutit à un mélodrame traité à la manière d’Aristophane, c'est-à-dire de façon 

comique. 

L’histoire sombre de Sweeney, relatant la triste condition de l’homme moderne, doit 

alors être conçue, reçue dans un mode comique. D’ailleurs, l’œuvre associe bel et bien le 

comique (signifiant) par le traitement rythmique et l’emploi d’expression idiomatiques, et le 

tragique (signifié). À ce titre, il faut sans doute revenir au fait que comédie et tragédie sont 

toutes deux liées à la pratique religieuse et au culte de Dionysos, essentiellement. (Les 

comédies d’Aristophane étaient interprétées lors des fêtes données en l’honneur du dieu, dans 

son temple et devant sa statue. Dionysos est un dieu à plusieurs masques et c’est des 

dithyrambes que naît la tragédie101).  

Il semblerait que ce mélodrame aristophanesque d’Eliot présente un aperçu satirique 

de la vie contemporaine. Nous sommes au lendemain de la Première Guerre mondiale, en 

Angleterre, et le pays est dévasté par les dommages de guerre. Le monde entier tombe dans la 

Dépression et l’Angleterre est l’un des pays les plus touchés. Pour Roland Marx102, 

l’évolution de la société anglaise entre 1914 et 1945, est à considérer sous l’angle du déclin. 

L’hédonisme et la crainte de nouveaux conflits ont conduit les hommes à se soumettre à une 

situation inadmissible.  

 

À ce propos, Philippe Chassaigne103 parle des changements superficiels qu’a connus la 

société anglaise après la Première Guerre mondiale, comme la fréquentation assidue des 

music-halls. Et c’est bien de cela dont il est question dans l’œuvre d’Eliot. Il aurait été 

d’ailleurs étonnant de ne pas rendre compte de l’état de la société sans une pointe de satire 

étant donné les circonstances. De la même manière que les comédies satiriques d’Aristophane 

nous renseignent sur les mœurs à Athènes, l’œuvre d’Eliot raconte, voire dénonce, le 

caractère oisif de la vie dans les grandes villes des sociétés modernes, où, très souvent, 

l’homme est réduit au statut d’individu commun.  

 

 

 

 

                                                 
101 Victor-Henry Debidou, Aristophane par lui-même, Paris, Seuil, 1962, p. 15. 
102 Roland Marx, L’Angleterre de 1914 à 1945, Paris, Armand Colin, 1993, p. 5-6. 
103 Philippe Chassaigne, Histoire de l’Angleterre, Paris, Flammarion, 1996, p. 327. 
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3.1.2  Naissance d’Agon  

 

Dans Themes and conclusions, Stravinsky raconte sa rencontre avec Thomas Stearn 

Eliot, un an avant la composition du ballet, en 1956. Charles Joseph104 souligne qu’Agon doit 

incontestablement son titre à la poésie d’Eliot, ce que confirme Robert Craft, lequel explique 

dans Moment of existence que Stravinsky a commencé à s’intéresser au concept de « combat » 

après la lecture du poème. Dans les correspondances de Stravinsky, Kirstein105, toujours à 

l’affût d’un troisième acte à rattacher à Apollon et Orpheus, demande à Eliot de lui suggérer 

un titre pour ce dernier volet. Désireux de créer un ballet, le poète – qui avait montré un réel 

enthousiasme à l’égard d’Orpheus – se disait intéressé à rencontrer Stravinsky pour évoquer 

le projet d’une collaboration pour son Sweeney Agonistes.  

Par ailleurs, dans une lettre adressée à Stravinsky le 31 août 1953, Kirstein explique à 

Stravinsky que Balanchine voyait le troisième volet de la trilogie comme l’immense finale 

d’un ballet pour donner une fin à tous les ballets que le monde n’a jamais connus106. Le 

chorégraphe suggère une compétition devant les dieux107.  

Dans une lettre écrite en août 1953, Kirstein conseille vivement à Stravinsky de lire 

Sweeney Agonistes et lui suggère de rencontrer Eliot pour le projet108. Il s’avère difficile de 

savoir s’ils se sont vus. Quoi qu’il en soit, le titre Agon donné au ballet provient très 

certainement de l’œuvre d’Eliot. Stravinsky a peut-être trouvé dans l’idée de Balanchine de 

mettre en scène une compétition, une résonance avec Sweeney Agonistes. Agon pourrait être à 

la fois le troisième volet de la trilogie grecque de Stravinsky et de Balanchine commanditée 

par Kirstein et aussi une interprétation de l’œuvre d’Eliot ou plutôt de son essence, l’agôn. Le 

mélodrame et le ballet constitueraient des variantes d’un même élan créateur fondamental, 

présentant des différences en raison des techniques employées, mais aussi une parenté très 

profonde, car elles définissent les manifestations d’une même pulsion.  

 

 

 

 

                                                 
104 Charles Joseph, Stravinsky and Balanchine, A journey of invention, Yale University Press, New haven and 

London, 2002, p. 225. 
105 Stravinsky, Selected Correspondence, vol 1, edited and with commentaries by Robert Craft, Alfred A. Knopf, 

New York, 1987, p. 276. 
106 Il est utile de rappeler ici qu’Agon marque la fin de la collaboration entre Stravinsky et Balanchine.  
107 Stravinsky, Selected Correspondence, vol 1, edited and with commentaries by Robert Craft, Alfred A. Knopf, 

New York, 1987, p. 287. 
108 Ibid. p. 277. 
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3.2  Agônes 

 

La notion semble se révéler à travers trois aspects : un problème de communication 

entre les personnages, une relation particulière de Sweeney avec la mort et le combat lui-

même.  

 

3.2.1   Un problème de communication 

 

Un problème de communication entre les personnages est perceptible dans le poème. 

Dans l’exemple qui suit, Doris et Sweeney partagent une conversation soudainement dérangée 

par l’intervention de Dusty qui jusqu’alors parlait peu dans l’épisode et qui répète les propos 

de Doris. La réponse de Sweeney ne montre par clairement s’il s’adresse aux deux femmes 

ou, comme on peut le supposer, uniquement à Doris. 

 

Doris : Cheer him up?     Doris : On lui remonte le moral ? 

Dusty : Cheer him up?     Dusty : On lui remonte le moral ? 

Sweeney : Well here again that don’t apply  Sweeney : Euh là non plus ça ne s’applique pas  

But I’ve gotta use words when I talk to  Il faut bien que j’utilise des mots quand je te 

you. 109      parle. 

 

Le you ici peut définir Dusty, Doris et les deux à la fois et on retient de ce passage une 

relation tripartite confuse.  

Le prochain exemple montre une nouvelle fois un problème de communication, mais 

aussi une certaine indifférence de Sweeney à être compris qui manifeste une certaine lassitude 

dans son discours.  

 

Sweeney : I gotta use words when I talk to you  Il faut bien que j’emploie des mots quand je te 

parle 

But if you understand or if you don’t  Mais que tu les comprennes ou non   

That’s nothing to me and nothing to you110.  Ça n’a pas d’importance ni pour moi ni pour toi.  

 

 

 L’indifférence de Sweeney révèle la prise de conscience d’une situation irréversible 

qui l’empêcherait de goûter à tous plaisirs simples et de s’épanouir, avec lui-même comme 

                                                 
109 Thomas Stearn Eliot, Sweeney Agonistes – Fragments of an Aristophanic Melodrama, London, Faber and 

Faber, 1932, p. 29. 
110 Ibid. p. 30. 
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avec les autres. Dans son analyse de l’œuvre, Zsuzsa Rawlinson111, de l’université de 

Veszprem en Hongrie, rapproche Sweeney et les héros des œuvres de Beckett, qui eux aussi 

prétendent à l’indifférence. Seulement, le personnage de Sweeney n’apparaît pas pour autant 

passif. Une chance lui est donnée de communiquer ses idées et de partager ses opinions avec 

les autres. Il est donc un participant actif.  

De ce problème de communication, on peut dégager, d’un côté une lutte entre un 

personnage en dialogue avec lui-même et avec le monde, et de l’autre, des personnages plus 

futiles, voire inintéressants. Cette situation pourrait illustrer, d’une part, la difficulté de, 

Sweeney à exprimer aux autres sa pensée et, d’autre part, le réveil spirituel tardif de l’homme 

moderne. Le mélodrame aurait alors une portée moralisante : la pièce dresserait un portrait de 

l’homme moderne, soumis et réduit au rang d’individu, qui ne porte aucune interrogation sur 

sa propre condition humaine. 

 

3.2.2   La mort 

 

Le présage de la mort apparaît sous des formes variées tels les jeux de cartes (associés 

à la bonne aventure) et les histoires racontées autour de la table. Il est également question 

d’un meurtre et du dessin d’un cercueil112.  

La mort apparaît pour Sweeney comme une sorte d’alternative pour échapper au 

monde futile auquel il est confronté : 

 

Birth, and copulation, and death.    Naissance, et copulation, et mort. 

I’ve been born, and once is enough.   Je suis né, et une fois est assez 

You don’t remember, but I remember,   Tu ne te rappelles pas, mais moi je me rappelle, 

Once is enough113.      Une fois est assez. 

 

Ce refrain répète de manière obsessionnelle les moments de la vie. Pour Sweeney, il 

n’est pas question de revivre une nouvelle fois ce cycle. Se refusant à vivre dans une société 

réduite à un état de débauche, Sweeney rechercherait une échappatoire.  

L’unique solution qui semble s’imposer à lui est la mort. Une mort libératrice vers 

laquelle il souhaite emmener Doris, pour qui il montre un certain intérêt. Le seul remède qu’il 

trouve et qu’il tente de partager avec les autres est le refuge dans l’imaginaire. C’est alors 

                                                 
111 Zsuazsa Rawlinson, ‘A Dawn Miraculous’ : T.S. Eliot’s Sweeney Agonistes, disponible sur http 

://www.c3.hu/~prophil/profi004/SWEENEY2.html, dernière consultation le 16/10/07. 
112 Ibid.  
113 Thomas Stearn Eliot, Sweeney Agonistes – Fragments of an Aristophanic Melodrama, London, Faber and 

Faber, 1932, p. 25. 

http://www.c3.hu/~prophil/profi004/SWEENEY2.html
http://www.c3.hu/~prophil/profi004/SWEENEY2.html
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qu’il se réfère à une île cannibale qu’il décrit. – Il s’agit très certainement de la Mélanésie, 

aujourd’hui la Nouvelle-Guinée. Robert Crawford114 explique qu’Eliot avait été sensible à 

l’ouvrage du psychologiste W.H. Rivers, Depopulation of Menalesia. Eliot associe 

l’anthropologie à une œuvre artistique qui a trait à une vie primitive. Il y a là une intrusion 

manifeste de l’imaginaire dans le réel : 

 

Sweeney : I’ll carry you off   Sweeney : Je vais t’enlever 

To a cannibal isle.     Vers une île cannibale. 

Doris : You’ll be the cannibal!   Doris : Tu seras le cannibale ! 

Sweeney : You’ll be the missionary!   Sweeney : Tu seras la missionnaire ! 

You’ll be my little seven    Tu seras ma toute petite missionnaire ! 

stone missionary115!  

I’ll gobble you up. I’ll be the cannibal.  Je te dévorerai. Je serai le cannibale. 

Doris : You’ll carry me off?    Doris : Tu vas m’enlever ? Vers une île cannibale ? 

To a cannibal isle?  

Sweeney : I’ll be the cannibal.    
Sweeney :Je serai le cannibale 

Doris : I’ll be the missionary    Doris : Je serai la missionnaire 

I’ll convert you!      Je vais te convertir ! 

Sweeney : I’ll convert you!    Sweeney : Je vais te convertir ! 

Into a stew      En ragoût 

A nice little, white little, missionary stew.   Un bon petit ragoût missionnaire tout blanc. 

Doris : You wouldn’t eat me! 116    Doris : Tu ne me mangerais 

 

 

Sur l’île cannibale dont il est question dans ce passage, Sweeney serait le cannibale et 

Doris la missionnaire religieuse chargée de convertir Sweeney à sa religion. Il y a là une 

dimension religieuse et même christique. De la même manière qu’Orphée est associé au 

Christ à l’époque médiévale, ici c’est Doris qui serait reliée au Christ. Zsuzsa Rawlinson117 

montre que la mort de Doris anticipe celle d’une autre missionnaire, la crucifixion de Celia 

dans The Cocktail Party, une œuvre plus tardive. Le rôle de missionnaire est ici attribué à une 

femme118 et c’est par elle, que l’humanité pourrait être sauvée.  

La référence au cannibalisme dans ce passage ne présage rien de bon et l’île cannibale 

pourrait être associée aux Enfers dont Sweeney serait le patron. Dans Le sacré et le profane, 

Mircea Eliade définit le cannibalisme comme un comportement culturel et non naturel fondé 

sur une vision religieuse de la vie. Il aurait en effet été institué par les dieux pour que « les 

                                                 
114 Robert Crawford, The savage and the City in the work of T.S. Eliot, Clarendon Press. Oxford, 1987, p. 168.  
115 Selon l’American Heritage Dictionary, « stone  » signifie une unité de poids en Angleterre qui équivaut à 14 

livres (pounds). « Seven stones  » correspond donc à environ 44 kilogrammes.  
116 Ibid, p. 23. 
117 Rawlinson, Zsuazsa, ‘A Dawn Miraculous’ : T.S. Eliot’s Sweeney Agonistes, disponible sur http 

://www.c3.hu/~prophil/profi004/SWEENEY2.html, dernière consultation le 16/10/07. 
118 On ne peut s’empêcher de penser qu’Eliot était en avance sur son temps et qu’il envisageait tout à fait que le 

monde religieux puisse laisser une place aux femmes. 

http://www.c3.hu/~prophil/profi004/SWEENEY2.html
http://www.c3.hu/~prophil/profi004/SWEENEY2.html
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humains assument une responsabilité dans le Cosmos, pour les mettre en état de veiller à la 

continuité végétale119 ». L’homme devait assumer d’avoir à tuer les siens et d’être à son tour 

une proie potentielle. Sweeney se voit ainsi condamné à assumer son destin.  

À son tour, Sweeney parle de convertir Doris en un « ragoût missionnaire » 

(missionary stew). La première définition que l’on trouve au terme « ragoût120 » est celle 

d’action de « réveiller », de « raviver l’intérêt ». Doris aurait alors à sa charge de réveiller 

l’humanité. L’agôn entre Sweeney et Doris montre une réelle progression : Sweeney tente peu 

à peu d’éveiller Doris, de la sortir de son quotidien oisif.  

 

On aurait ici une harmonie des contraires. L’Enfer serait le Paradis, la mort serait la 

vie. Il n’y aurait qu’un monde nouveau, un monde pluriel, riche et harmonieux.  

Plus loin, l’île magique de Swenney, toute silencieuse et où rien n’est matériel, est 

décrite par la chanson « Under the Bamboo121 ». Il y est seulement question de fruits, de 

nature, de mer et il y est fait référence aux servantes de Gauguin, ce qui montre un certain 

raffinement et niveau de culture et qui donne une idée d’exotisme, un goût pour ce qui vient 

de loin. On comprend l’envie de Sweeney de s’élever à un autre rang social. La chanson 

« Under the Bamboo » renseigne sur l’imaginaire de Sweeney. La description de l’île, endroit 

calme, beau, où le bien-être est possible, définit un caractère paradisiaque. Pour Zsuazsa 

Rawlinson, « La chanson a pour fonction, d’une part, d’attirer l’attention sur le fait que les 

œuvres lyriques populaires offrent une possibilité d’évasion et d’autre part, de reconduire la 

morale de façon discrète. C’est ainsi que, par l’art d’Eliot, la chanson devient une version 

moderne du choral grec122 ».  

Enfin, le chœur final rassemble tous les personnages. Il représente la conscience, 

l’esprit de Sweeney, hanté par la résurrection de sa victime. Dans le mélodrame, il fait part de 

son envie de tuer une femme (N’importe quel homme pourrait tuer une fille123). Un acte qui 

semble ici presque incontournable. Eliot montre que l’homme n’échappe pas à sa faiblesse et 

à ses bas instincts. Il nous fait prendre conscience de la condition humaine et de la fatalité qui 

                                                 
119 Mircea Eliade, Le sacré et le profane, Paris, Gallimard, 1965, p. 91. 
120 Le Petit Robert : « Ce qui donne du piquant réveille l’intérêt ». 
121 Thomas Stearn Eliot, Sweeney Agonistes – Fragments of an Aristophanic Melodrama, London, Faber and 

Faber, 1932, p. 26. 
122 Zsuazsa Rawlinson, ‘A Dawn Miraculous’ : T.S. Eliot’s Sweeney Agonistes, disponible sur http 

://www.c3.hu/~prophil/profi004/SWEENEY2.html, dernière consultation le 16/10/07. « Its function is to draw 

attention to trite escapism and evasiveness that popular lyrics offer and to drive home the moral verdict in an 

unobtrusive manner. Thus, the song in Eliot’s hands becomes the modern version of the Greek chorus. » 
123 Eliot, T.S, Sweeney Agonistes – Fragments of an Aristophanic Melodrama, London, Faber and Faber, 1932, 

p. 28: « Any man might do a girl in ». 

http://www.c3.hu/~prophil/profi004/SWEENEY2.html
http://www.c3.hu/~prophil/profi004/SWEENEY2.html
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nous touche tous : la mort. Et c’est pendant la nuit, par le sommeil, le rêve ou le cauchemar, 

qu’une ouverture entre notre monde et l’« autre monde », semble être possible.  

 

3.2.3   Un combat : les conditions d’une réception 

 

D’après Charles M. Joseph124, ce qui touche Stravinsky et qui l’amène à baptiser son 

ballet Agon est la manière dont T.S. Eliot utilise le concept grec sous tous ses angles – lutte 

entre des protagonistes, effort déployé, combat contre un ennemi, un monde sans intérêt, 

tension émotionnelle, lutte intérieure – pour explorer la psychologie complexe de l’esprit duel 

du personnage de Sweeney. L’oeuvre repose en effet sur des oppositions – homme/femme ; 

Paradis/ Enfers; vie/mort; matériel/spirituel – et joue simultanément sur une tension et une 

distension des contrastes et des rapports sensuels entre les personnages et plus 

particulièrement entre ceux de Doris et de Sweeney. Derrière l’activité intense et le combat 

olympique que révèle le ballet Agon (Nous le verrons dans le chapitre suivant), il se 

décèlerait, selon Lincoln Kirstein125, une philosophie intrinsèque : Agon serait une métaphore 

de l’existence dans ses tensions et ses inquiétudes. Il pourrait s’agir ici d’une philosophie 

agoniste, que nous avons abordée dans le premier chapitre. Sweeney doit combattre ses 

éternels démons et cherche à se soustraire à la vie de débauche que lui et ses amis mènent à 

Londres. On a vu plus haut que le contenu du mélodrame était intimement lié au contexte 

social dans le pays à cette époque. Et c’est ce que l’on retrouve dans le ballet : des duos, des 

relations tripartites confuses, des danseurs qui s’efforcent jusqu’au dernier souffle à atteindre 

des capacités surhumaines et ainsi oublier la fatalité qui les guette. Le ballet en tant que 

métaphore de l’existence dans ses tensions et ses doutes a une portée universelle que renforce 

l’absence d’intrigue. Glenn Watkins suggère même que l’absence de costumes dans le ballet, 

outre le fait de souligner qu’il n’y a pas de narration, sert un rituel corporel qui annonce la 

présence de multiples identités126.  

  

 

 

 

                                                 
124 Charles Joseph, « The making of Agon  », Dance for a city : fifty years of the New York City Ballet, de 

Garafola, Lynn, Foner, Eric New York, Columbia University Press, 1999 p. 102. 
125 Lincoln Kirstein, Movement and metaphor : four centuries of ballet, New York, Washington, Praeger, 1970, 

p. 242. 
126 Charles Joseph, « The making of Agon  », Dance for a city : fifty years of the New York City Ballet, de 

Garafola, Lynn, Foner, Eric New York, Columbia University Press, 1999 p. 103. 

http://dac-opac-pret.paris.fr/cyberpac/recherche/ExecuterRecherche.asp?bNewSearch=true&strTypeREcherche=connexe&cboScanIndex=AUTEUR&txtScanTerm=Garafola%2C+Lynn.+Ed.
http://dac-opac-pret.paris.fr/cyberpac/recherche/ExecuterRecherche.asp?bNewSearch=true&strTypeREcherche=connexe&cboScanIndex=AUTEUR&txtScanTerm=Garafola%2C+Lynn.+Ed.
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3.3  Conclusion 

 

Agon est le fruit d’une collaboration entre un poète et un compositeur avant d’être 

celle entre un chorégraphe et un compositeur. Cette relation entre Stravinsky et Eliot a été peu 

soulignée jusqu’ici. Cependant, Stravinsky et Eliot partagent des préoccupations semblables. 

Stravinsky a très certainement retrouvé dans le poème d’Eliot une même sensibilité, une 

même psychologie et un sentiment actuel. Il apparaît clairement que la notion a un impact non 

négligeable sur l’œuvre de Stravinsky/Balanchine. Nous verrons dans une deuxième partie 

que Stravinsky emprunte certes à Eliot l’idée de combat, mais aussi certains traits stylistiques.  

Le poète met en scène la psychologie des personnages par la poésie et par le mythe du 

combat. Et c’est ainsi qu’il fait ressortir une épreuve qui nous touche tous et qui rythme notre 

vie et la justifie : la mort.  

Nous avons vu que le mélodrame revêt une dimension religieuse, et l’idée de 

résurrection en ressort (Sweeney serait un cannibale et Doris une missionnaire). Sweeney 

incarnerait aussi l’artiste qui cherche à fuir la réalité par son art. Il recherche l’illusion, en 

toute conscience. Fuite, subterfuge ou prise de conscience de la réalité du monde et de la 

possibilité de l’embellir par l’art, la poésie, la culture en général, c’est peut-être à cette fin que 

le tragique de la pièce est rendu de manière comique. Même si Stravinsky n’a été en contact 

avec la notion d’agôn qu’après la lecture de l’œuvre d’Eliot, c'est-à-dire dans les années 50, 

les deux autres ballets, Apollon et Orpheus, présentent eux aussi des agônes et une même 

progression vers un autre monde. L’agonisme réunirait la trilogie par sa signification profonde 

et sa philosophie. 

 

Conclusion du deuxième chapitre 

 

La trilogie de Stravinsky et de Balanchine met en scène trois sujets mythologiques. Ils 

reposent tous trois sur la notion de combat, autrement dit d‘« agôn », pris en son sens large 

(conflit, compétition, jeu), une notion fondamentale chez les Grecs puisque, nous l’avons vu, 

elle est divinisée sous les traits du dieu Agon. La trilogie met également en scène la relation 

terre/ciel par les arguments retenus : la naissance d’Apollon et la descente aux Enfers 

d’Orphée suivies de leur apothéose, l’idée que « la vie est la mort » dans Sweeney, source 

d’inspiration d’Agon.  
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Pour Mircea Eliade, cette hiérophanie est un des leitmotive de la mythologie 

universelle127. Au-delà de la relation terre/ciel, c’est sur le passage de la terre au ciel qu’est 

mis l’accent. La trilogie résume ainsi l’existence : l’évolution d’un enfant en dieu ; l’accent 

porté sur la descente aux Enfers d’Orphée et donc sur son sacrifice; l’introduction de Sweeney 

dans le monde de l’imaginaire.  

Sally Banes128 montre que la notion d’agôn, en tant qu’idée particulièrement moderne 

de la création artistique, relie Agon aux premières parties du triptyque de 

Stravinsky/Balanchine à un niveau thématique. En effet, Apollon et Orpheus traitent aussi de 

naissance et de création artistique. De la trilogie, on retient d’ailleurs la transmission d’un 

savoir, d’une règle de conduite, notamment avec le personnage d’Apollon, d’une part, et 

d’autre part, de dons, mis en scène dans Apollon et Orpheus. On trouve à la fois une ascension 

vers un autre monde, mais aussi une descente depuis le ciel, depuis Zeus, depuis les dieux. 

 

 La trilogie grecque révèle un passage entre espace réel et espace imaginaire par le 

thème, l’agôn, sur lequel elle est fondée et du fait des arguments choisis. L’« autre monde » 

auquel nous convie la trilogie grecque nous relie à l’univers des morts et des souvenirs. Elle 

fait donc des artistes des médiateurs.  

 De ce parcours des arguments on retient le goût pour les synthèses d’éléments et de 

références qui créent une distance par rapport à la Grèce antique. Dans Apollon, ce n’est pas 

l’intrigue qui importe le plus, mais davantage la structure du ballet, sa progression et 

finalement le passage d’un état à un autre. Ce qui compte également est bien la référence à 

l’apprentissage des arts constitutifs du ballet plutôt qu’un quelconque renvoi à la Grèce. 

Orpheus y emprunte certes à l’œuvre d’Ovide, mais aussi à son exégèse médiévale. Par 

ailleurs, le ballet affiche une dimension christique. Là encore, l’œuvre naît d’une fusion 

d’emprunts et non d’une source unique.  

Le fait que les ballets soient unis davantage par l’idée du combat que par leurs origines 

grecques confère à la trilogie une portée universelle. À ce propos, Isamu Noguchi avait 

accepté l’idée de Stravinsky et de Balanchine de traiter Orpheus comme un thème général 

plutôt que comme un mythe qui ne se réfèrerait qu’à la Grèce antique129.  

 

                                                 
127 Mircea Eliade, Traité d’Histoire des religions, Paris, Payot, 1986, p. 209. 
128 Sally Banes, Dancing women, Female bodies on stage, London, New York, Routledge, 1998, p. 210. 
129 Anatole Chujoy, The New York City Ballet, New York, Alfred A. Knopf, 1953, p. 197. 
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L’agôn définit un acte transitoire entre un état et un autre, entre un monde et un autre 

qui implique une transformation. L’attitude agoniste conduit à une ascension vers le ciel, 

produisant alors une possibilité d’ouverture et de passage d’ordre ontologique entre un monde 

et l’autre, entre la terre et le ciel. Il y a coexistence entre le monde horizontal et le monde 

vertical. C’est en tout cas ce que l’unité des arts dans les trois ballets nous révèle.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 72  

 

CHAPITRE III 

 

L’AGÔN DANS LE BALLET 

 

 

 

 

Nous avons d’ores et déjà cerné les caractéristiques fondamentales des trois figures 

grecques et montré qu’elles étaient liées par la notion de l’agôn. Nous avons aussi développé 

les arguments des ballets, desquels nous avons dégagé les thèmes du combat, du jeu, de la 

mort et du passage d’un monde à l’autre, autrement dit des formes de l’agôn, physiques et 

immatérielles, de l’ordre du processus. Nous nous proposons maintenant d’examiner 

comment ce thème de l’agôn est révélé sous toutes ses formes par les arts pour bien percevoir 

l’unité du ballet. Par ailleurs, les trois ballets semblent être aussi une expression agonistique, 

dans le sens où ils ne sont pas « une forme imposée à une chose, mais l’arrangement de 

plusieurs acteurs dans l’alliance ou le conflit130 ». Ils sont en effet le fruit d’une collaboration 

étroite entre les créateurs, faite d’échanges, d’accords et de désaccords, d’autant plus que les 

deux décorateurs, André Bauchant et Isamu Noguchi, portaient beaucoup d’intérêt à la 

mythologie et notamment aux thèmes choisis et qu’ils avaient déjà abordé un épisode de la 

mythologie grecque à travers leur art respectif.  

 

1.  Agôn : jeu et lutte 

 

Les multiples significations de l’agôn nous ont amenée à évoquer les Jeux olympiques 

avec lesquels les arts avaient un rapport étroit dans l’Antiquité. Dans ce premier point, nous 

verrons comment les ballets s’engagent à révéler des aspects qui renvoient aux compétitions 

sportives et artistiques. Dans un premier temps, nous nous intéresserons à la jeunesse 

d’Apollon, aspect sur lequel se base tout le ballet et qui figure l’idéal recherché par les 

athlètes. Puis nous verrons comment se matérialise la force surhumaine qui semble se 

retrouver dans les trois figures de la trilogie. Enfin, nous verrons comment les « Pas de 

deux »  d’Orpheus et d’Agon établissent un dialogue musical.  

                                                 
130 Jean-Luc Boilleau, Conflit et lien social ; précédé de Agôn et sport moderne : la rivalité contre la 

domination, Paris, La découverte, 1995, p. 145. 
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1.1 La jeunesse d’Apollon 

 

Le ballet s’ouvre sur l’accouchement de Leto, une mortelle. Puis, deux déesses 

prennent soin du nouveau-né langé et lui apprennent à jouer de la lyre. Ce premier tableau se 

caractérise par une atmosphère de fraîcheur et de dynamisme : les déesses s’affairent autour 

d’Apollon vêtu d’un « voile blanc », « frais tissu », sur un allegro musical ; légèreté et pureté 

dominent ici. Apollon n’est pas encore doté de ses pouvoirs. Mi-homme/mi-dieu, il les 

acquiert petit à petit, notamment en jouant de la lyre. En quête d’une place et d’un statut dans 

son monde nouveau, il repousse l’air de ses bras, titube, cherche son équilibre :  

 

Ex. 1 : « Naissance d’Apollon », dans Apollon musagète, mes. 77 

 

 

Les decrescendos et les accents traduisent les tentatives auxquelles se livre l’enfant, et 

les risques qu’il prend. Les croches piquées descendantes soulignent le caractère périlleux de 

la situation. Balanchine souligne dans Histoire de mes ballets que le jeune dieu est « effrayé » 

et qu’« il a peur 131 ». 

 

Au solo d’Apollon, les mouvements manquent de finesse et de raffinement, à l’opposé 

d’une variation classique. Les phrases, en effet, commencent et s’achèvent brusquement. Le 

personnage d’Apollon traverse la scène de droite à gauche, d’avant en arrière. Ses trajectoires 

sont linéaires et contrastent avec les diagonales et courbes d’une variation classique. On a ici 

                                                 
131 George Balanchine, Histoire de mes ballets, Paris, Fayard, 1969, p. 96. 
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un jeune dieu en pleine découverte de lui-même qui observe sa propre souplesse, sa capacité à 

sauter, ses flexions et sa mobilité.  

Une annotation de Patricia Neary, danseuse et épouse de Balanchine, sur la partition 

chorégraphique du ballet accuse aussi le caractère juvénile du ballet. Bien entendu la 

chorégraphie elle-même témoigne de la jeunesse d’Apollon. Mais la citation renseigne sur la 

psychologie des personnages.  Dans le « Pas de deux » d’Apollon et de Terpsichore, au dessus 

d’une mesure, il est écrit :  

 

Surprise – comme des enfants qui jouent. Ne regarde pas la main trop tôt. Oh ! 

Quelle bonne idée – faisons ça. 132  
  

Il est ainsi conseillé à la danseuse qui interprète Terpsichore de ne pas regarder trop 

vite la main d’Apollon qui apparaît à gauche de sa taille, mais au contraire de se laisser 

surprendre. Comme des enfants, Apollon et de Terpsichore se laissent guider par leur 

imagination et l’un par l’autre.  

 

 C’est l’amusement, le jeu qui caractérise le ballet, du moins jusqu'à l’« Apothéose ». Il 

y aurait aussi ici une dimension comique, voire même théâtrale. C’est en tout cas ce que 

montre clairement la compétition ludique entre les Muses. Calliope et Polymnie ne 

convainquent pas le jeune Apollon et quittent la scène. Par une gestuelle bien précise – il se 

lève et par un geste de la main leur fait comprendre son désaccord –, le jeune dieu convie les 

Muses à se retirer.  

 

1.2  Une force « surhumaine » 

 

Dans le premier chapitre, nous avons abordé les thèmes de surhomme, de volonté de 

puissance et d’action. Chacun des ballets montre, à sa manière, une disposition physique et 

mentale sans égale des personnages. On verra comment elle se révèle dans un contexte 

sportif, sans enjeu particulier, puis dans un univers guerrier et enfin dans une sphère plus 

artistique. 

 

 

 

                                                 
132 Monica Parker, avec des indications de Gary Harris, Apollon musagète, Royal Ballet of London, 1990: « 

Surprise – like kids playing. Don’t anticipate seeing hand. « Oh ! What a good idea – let’s do this ». 
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1.2.1  Une force athlétique olympique133 

 

1.2.1.1  Apollon musagète 

 

 Les trois Muses se livrent à une réelle compétition, à un « jeu dansé », en présentant 

chacune leur tour à Apollon, une variation symbolique de leur art. Celles de Calliope et de 

Polymnie sont très techniques. Le personnage de Polymnie danse avec un doigt sur la bouche, 

position contraignante pour l’exécution de certains mouvements. Quant à Calliope, dans 

Histoire de mes ballets, Balanchine explique qu’Apollon ne lui a pas donné son approbation 

et qu’il critique l’erreur commise par Polymnie134 : alors que par le mime elle symbolise le 

silence et le pouvoir du geste, elle lâche soudainement un son et commet la faute. Les deux 

Muses quittent la scène, gênées, conscientes de leur échec. On est davantage ici dans le 

comique que dans le sérieux, du fait des sorties confuses. Il s’agit d’une compétition sans 

enjeu particulier, outre celui de recevoir l’approbation d’Apollon. D’ailleurs, Glenway 

Wescott, un romancier irlandais, explique qu’au lieu d’Apollon musagète le ballet aurait pu 

s’intituler Le Jeu d’Apollon avec les Muses, dont le « jeu dansé » se retrouverait dans celui 

d’Agon135.   

La variation de Terpsichore est, quant à elle, beaucoup plus fluide et contraste avec 

celles des deux autres. Des trois Muses, elle est la seule qui danse parfaitement et Apollon 

l’en flatte. Unissant à la fois poésie et mimique, elle se retrouve à la place d’honneur et 

Apollon lui enseigne la nage, une scène à laquelle on pourrait attribuer un caractère ironique. 

Elle est en effet loin du thème du musagète et se rapporte directement à l’époque du ballet, 

auquel on a conservé les mouvements de jambes actuels. Dans Histoire de mes ballets, le 

chorégraphe explique que Terpsichore : « […] tombe sur le dos d’Apollon qui se penche pour 

donner à la Muse une courte leçon de natation en guise de récompense pour la beauté de sa 

danse. Ses bras repoussent l’air sur le côté comme s’ils se déplaçaient dans l’eau136 ». 

 

En composant et chorégraphiant le ballet, Stravinsky et Balanchine ont pensé à Serge 

Lifar en tant que principal danseur : « Stravinsky a composé le ballet avec Lifar dans l’esprit 

                                                 
133 L’énergie musuclaire d’Apollon est aussi un aspect que l’on retrouve dans la description d’Akim Volynsky, 

dans « The birth of Apollon », Ballet’s Magic Kingdom, Yale University Press, New Haven and London, 2008, 

p. 82.  
134 George Balanchine, Histoire de mes ballets, Paris, Fayard, 1969, p. 99. 
135 Anatole Chujoy, The New York City Ballet, New York, Alfred A. Knopf, 1953, p. 200. 
136 George Balanchine, Histoire de mes ballets, Paris, Fayard, 1969, p. 100. 
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en tant que principal danseur137 ». Il n’avait à l’époque que 19 ans et sa beauté juvénile séduit 

les créateurs.  Et Lincoln Kirstein de souligner :  

 

Balanchine a tiré profit de l’athlétisme folâtre et soudain de Lifar avec une 

telle perspicacité, que parfois on pouvait supposer que Lifar était le 

chorégraphe d’Apollon autant qu’un héros138. 

 

On a ici une idée commune qui pourtant résulte de pensées indépendantes dans la 

mesure où Balanchine et Stravinsky n’ont pas créé l’œuvre ensemble. C’est la preuve que 

Balanchine portait lui aussi un vif intérêt au thème d’Apollon et notamment à la beauté et à la 

puissance de son corps. La pratique de la danse classique, par sa rigueur et les capacités 

physiques qu’elle exige, permet d'accéder à une harmonie du corps chère aux Grecs, à de 

belles lignes, à une belle musculature. 

Les portés acrobatiques traduisent une danse athlétique. Le « Pas de deux » se 

caractérise par une exploitation des possibilités techniques et de souplesse qu’offre le corps. 

On trouve, par exemple, un porté où la danseuse en grand écart est renversée en arrière, ainsi 

qu’une séance de natation. Terpsichore y mime des mouvements de nage sur le dos 

d’Apollon.  

La « Coda » est beaucoup plus ludique et rythmée que le « Pas d’action » du début, 

sensuel et romantique. Apollon a acquis ses pouvoirs, il est un dieu et l’apothéose est proche.  

 

Ex. 2 : « Coda » dans Apollon musagète, mes. 636 :  

 

Benesh Notation Editor 

© The Benesh Institute 

 

                                                 
137 Maureen Carr Mutiple Masks, Neoclassicism in Stravinsky’s Works on Greek subjects, University of 

Nebraska Press Lincoln and London, 2002, p. 99. 
138 Lincoln Kirstein, Movement and metaphor: four centuries of ballet, New York, Washington, Praeger, 1970, p. 

226 : « Balanchine took advantage of Lifar’s brusque coltish athleticsim with such insight that sometimes it was 

assumed Lifar was Apollon’s choreographer as well as hero ». 
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Il se récrée avec les Muses en les faisant tourner sur place, comme dans un manège. 

Elles exécutent des petits pas courus, puis un saut et Apollon les retient alors qu’il contracte 

ses biceps. Il ne plie pas sous le poids des Muses, ses jambes restent tendues ; ce que met en 

évidence l’interprétation de Baychnikov.  

 

 

 

 

Les coudes 

 

– 

 

Les mains et 

les pieds 

 

 

 

 

L’idée du 

« poing  » 

 

 

La notation Benesh [Ex.2] fait apparaître une position très « virile » avec l’angle droit 

que forment l’axe central, les coudes et les poings. On a là le désir de montrer la prééminence 

masculine comme on le fait au XXe siècle. Lors de son intervention au IIe congrès 

international d’esthétique Raymond Bayer parle d’une résurrection de la danse de l’homme139.  

Lincoln Kirstein évoque une attitude athlétique, d’une atmosphère de violent effort 

dans le ballet. Il va même jusqu’à le comparer aux Jeux olympiques. Dans le « Pas d’action », 

la domination d’Apollon sur les Muses se fait déjà sentir par la musique :  

 

Ex. 3 : « Pas d’action », dans Apollon musagète, mes. 228 

 

                                                 
139 Raymond Bayer, « IIe congrès international d’esthétique », Lifar, Serge, Au service de la danse, à la 

recherche d’une science : la chorélogie, Paris, Université de la danse, 1958, p. 52. 
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Les mouvements d’Apollon prennent le caractère de la ligne de basse jouant forte, 

c'est-à-dire précis, musculaire et dynamique. Les trois Muses, représentées par les violons I et 

II et l’alto, dansent à l’unisson. Elles trois ne font plus qu’une. Le contrepoint chorégraphique 

est ici évident.  

Le « Pas d’action », les variations, la « Coda », tous ces épisodes semblent former une 

course vers le mont Parnasse. Dans l’article « Balanchine musagète » paru dans Theatre Arts, 

Lincoln Kirstein explique en effet que :  

 

Les attitudes athlétiques, l'atmosphère de violent effort physique réclament la 

même tension des coureurs avant une course. Chaque variation semble être un 

pas vers la translation finale qui mène à l’Olympe. Dans la course de chars 

finale nous pensons aux profils des monnaies romaines, à ceux des camées, et 

nous pensons au décathlon, visualisés dans le langage étendu du Ballet russe. 

Car une adaptation des Jeux olympiques prend place dans notre danse 

contemporaine140. 

  

 Humphrey Searne dans Ballet Music141 parle d’un thème olympique dans la première 

scène et dans l’« Apothéose » finale. Dans la « Coda », les Muses et Apollon évoquent les 

chars grecs, ou la troïka russe. Les Muses représentent les chevaux et sont placées en ligne. 

Leurs bras droits, tendus vers l’arrière, se réunissent en un point central que tient Apollon ; il 

dirige le char.   

De nombreux témoignages de danseurs valident cette dimension athlétique et donc très 

physique de l’oeuvre. Les étoiles de la compagnie new-yorkaise se sont en effet mesurées à 

travers ce ballet142. Les variations y sont très physiques, en témoignent celles de Calliope et 

Polymnie. À l’occasion du festival « Stravinsky » qui s’est tenu à Hambourg en juin 1962, on 

raconte dans le quotidien allemand Die Welt que les danseurs du New York City Ballet 

faisaient figure d’athlètes. Le danseur Jacques d’Amboise, qui interprétait Apollon, 

apparaissait aux yeux du public comme un dieu fort. L’interprète allemand pour le même rôle 

montrait davantage de fragilité143.  

                                                 
140 Lincoln Kirstein, « Balanchine Musagète », Theatre Arts, dossier de presse, fondation Paul Sacher: « The 

mimed athletics, the strenuous atmosphere of violent physically recall the nervousness of runners before a race. 

Each variation seems a training for the final translation to Olympus. In the chariot-race finale which evokes 

memories of the profiles on Roman coins and cameos and the decathlon, visualized in the newly extended idiom 

of Russian ballet, a transformation of the Olympic games into contemporary dancing takes place ». 
141 Humphrey Searle, Ballet Music an introduction, London, Cassel land Company, 1958, p.132. 
142 Ballet de l’Opéra National du Rhin, Voluntaries de Glen Tetle, Apollon Musagète de George Balanchine, 

Chamber Symphony de Luncida Childs, Strasbourg, Opéra National du Rhin, 1999,  p.19. 
143 Klaus Geitel, «Ballett in zweiter Besetzung », Die Welt, 19 Novembre 1962, voir Annexes p. 265 : « Heinz 

Clauss ist ein weit zarterer Gott als der athletische Jacques d’Amboise, aber er ist ein nobler, vornehmer 

Tänzer, der mit Geschmack jede Bewegung zu kontrollieren weiß ». 
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Le ballet est une démonstration des évolutions des danseurs dans l’acquisition de leurs 

compétences, d’une part, et d’autre part dans leur course vers l’Olympe. Ils vivent l’agôn.  

Musique et chorégraphie s’attachent à exprimer une attitude athlétique. 

 

1.2.1.2  Agon 

 

Le ballet n’a pas d’argument précis, il montre un « jeu dansé », un combat, une lutte. 

Robert Craft explique dans un article consacré aux éditions CBS que pour Stravinsky le titre 

signifie « jeu dansé » ou « concours de danse ».  

C’est dans les Jeux et les hommes que Roger Caillois explique qu’il y a quatre sortes 

de jeu : l’agôn (la compétition), l’aléa (le hasard), la mimicry (la simulation), l’ilinx (le 

vertige). On peut considérer que l’Agon de Stravinsky et la compétition entre les Muses dans 

Apollon musagète expriment un challenge qui a pour fin l’amusement, le jeu, le dépassement 

de soi-même, au même titre qu’une rencontre sportive ou un concours d’échecs. Il s’agit d’un 

« jeu dansé » qui semble faire écho à celui d’Apollon musagète.  

Comme dans Apollon, on a, dans Agon, l’expression de courses de chars, notamment 

dans le « Double pas de quatre », du fait de la rythmique. La musique est mécanique, sans 

repos. 

 

Ex. 4 : « Double Pas-de-Quatre », dans Agon, mes. 61 :  

 

 

Au « Prélude » et aux deux « Interludes », quasi identiques musicalement, les danseurs 

entrent par les coulisses du fond de scène à l’appel des cuivres qui jouent du grave à l’aigu et 

par un procédé d’amplification instrumentale : les danseurs entrent sur scène comme les 

athlètes arrivent dans le stade. La première partie de l’épisode est bâtie sur un groupement de 

six doubles-croches ascendantes, en contrepoint avec un ostinato en doubles croches, 

également. Le tempo est rapide (noire = 126). Les figures rythmiques se resserrent et les notes 

grimpent à l’aigu, jusqu’à un si deuxième octave pour le premier trombone. Les athlètes sont 

sur la scène et commencent une marche, c’est la deuxième partie de l’épisode. Les danseurs se 

présentent, tirent la révérence et se préparent pour leur performance. Sur la partition 
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chorégraphique, il est indiqué que la partie doit être interprétée Meno Mosso. Les danseurs 

exécutent de nombreux pas coupés, à la cheville, caractéristiques d’une marche noble.  

Edwin Denby144 (1903-1983), poète et critique américain de danse, souligne que dans 

Agon les gestes sont à la fois très francs et brusques – il les compare à ceux des athlètes 

olympiques – et également libertins, relâchés, comme le sont souvent ceux des adolescents. 

Balanchine mêle physicalité et souplesse, deux qualités explorées jusqu’à leur extrême limite ; 

deux aptitudes indispensables à la danse classique, avec un corps à la fois solide, tonique et 

souple. Remarquons ici à quel point le « sujet » du ballet se lie parfaitement au 

positionnement classique, structuré systématiquement sur des oppositions. Il s’agit d’une 

relation entre un thème et une discipline, largement accentuée par la tenue académique que 

portent les danseurs.  

Le critique voit d’abord dans Agon une assemblée de combattants, puis un combat 

sans enjeu et enfin une dispersion :  

 

La première partie du ballet montre les champions en train de s’échauffer. Le 

long mouvement du milieu les montre en train de rivaliser avec intelligence et 

courage. Il n’y a pas de rapport avec le fait de gagner ou de perdre. Cette 

modeste rencontre athlétique est festive – vous voyez des jeunes gens en 

compétition pour s’amuser jusqu’au bout de leur capacité et de leur forme145. 

 

Edwin Denby décrit ici une rencontre olympique chère aux Grecs en précisant bien 

toutes les étapes qui la caractérisent et insiste sur l’aspect gratuit de la compétition. Nous 

retrouvons l’idée de jeu, un amusement à la fois partagé, mais également individuel. Les trois 

premiers mouvements pourraient en effet évoquer un échauffement notamment du fait de la 

présence de tous les danseurs sur scène. La partie centrale est plus sélective, chaque groupe de 

danseurs y présentant son épreuve. Mais l’athlétisme et la physicalité de la danse restent 

identiques dans l’ensemble du ballet. C’est une agonie : les danseurs vont jusqu’au bout de 

leurs forces, ils cherchent à se dépasser. À ce propos, il est signalé, dans un article de presse 

concernant la reprise du festival « Stravinsky » en novembre 1962, que le chef d’orchestre et 

organisateur de l’événement, Rolf Liebermann, ne voulait pas produire Agon, car les solistes 

                                                 
144 Edwin Denby, « Three side of Agon », Dance writings and Poetry, New Haven, Londres, Yale University 

Press, 1998, p. 265 : «The subject is show in terms of a series of dances, not in terms of a mimed drama…The 

basic gesture of Agon has a frank, fast thrust like the action of Olympic athletes and it also has a loose – 

fingered goofy reach like the grace of our local teenagers ». 
145Sally Banes, Dancing women, Female bodies on stage, London, New York, Routledge, 1998, p. 207 : «The 

first part of the ballet shows the young champions warming up. The long middle part- a series of virtuoso 

numbers – shows them rivalizing in feats of wit and courage. There’ is nothing about winning or losing. The 

little athletic meet is festive – you watch young people competing for fun at the brief height of their power and 

form ».  
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allemands ne pouvaient pas atteindre la performance américaine. Le ballet aurait donc été 

remplacé par Scènes de ballet146.  

 

Edwin Denby raconte aussi :  

 

Une remarque dans le programme explique que le seul sujet du ballet est une 

interprétation de danses traditionnelles françaises du 17e siècle. Il est conseillé 

d’ignorer le titre classique grec (Agon) en faveur des sous-titres français. C’est 

très dommage. Le titre et les sous-titres ont des significations qui réfèrent 

à des rituels de civilisation, les anciens à l’athlétisme, les nouveaux à la 

danse. L’athlétisme dansé définit Agon. D’un côté, on ne peut pas percevoir 

qui serait susceptible d’être français ou grec. Ou entendre musicalement 

quelques raisons qui feraient qu’il pourrait l’être. Les attitudes et les 

sentiments baroques français ne sont pas interprétés ; sont présents éléments et 

énergies des formes147. 

 

 Nous avons bien là la preuve que Stravinsky s’est inspiré du manuel de danse de 

François de Lauze pour structurer son œuvre, ce que nous verrons dans une deuxième partie. 

Pour reprendre les termes d’Edwin Denby, Agon définit un « athlétisme dansé » – de la danse 

pure – qui trouve sa raison dans le plaisir de chaque danseur à se confronter avec les autres et 

à se dépasser soi-même. Ce qui compte ici c’est la performance. Cet aspect fait d’Agon une 

œuvre inclassable dans le temps dont la seule préoccupation est la beauté des corps, agissant 

sur la scène et se mouvant entre eux. 

 

1.2.1.3 Orpheus 

 

Même s’il n’y a pas de thématique olympique dans le ballet, les péripéties que 

connaissent Orphée et Eurydice sur le chemin du retour sont accompagnées de quelques 

acrobaties comme celles que l’on trouve dans Apollon. Ces délicates figures virtuoses nous 

renvoient à l’athlétisme dansé évident dans les deux autres ballets. Les changements de tempo 

brutaux dans le « Pas de deux » ainsi que le thème joué aux clarinettes, assez mécanique, 

                                                 
146 Dr. Ludwig Roselius, « Abstrakte Ballettszenen von Igor Strawinskij », voir Annexes, p. 262 : «Deshalb 

erschien es begreiflich, dab der Hamburger Intendant Rolf Liebermann von einer Umbesetzung des „Agon“ 

absah und satt dessen ein anderes ebenfalls handlungsloses Tanzwerk von Strawinskij auswählte ». 
147 Edwin Denby, Dance writings and poetry, « Three sides of Agon », p. 264-270, Evergreen Review, winter, 

1959, p. 269 : « A program note says that ‘the only subject’ of the ballet is an interpretation of some French 

seventeenth-century society dances. The note tells you to disregard the classic Greek title (Agon) in favor of the 

French subtitles. It is a pity to. The title and the subtitles are words that refer to civilized rituals, the former to 

athletics, the latter to dancing. Athletic dancing is what Agon does. On the other hand, you won’t catch anyone 

onstage looking either French or Greek. Or hear musically any reason they should. French baroque manners 

and sentiments are not being interpreted; elements or energies of forms are ». 
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traduisent la traversée ardue. À plusieurs reprises Orphée doit retenir Eurydice qui manque de 

glisser. 

 

Les ballets Apollon musagète et Agon présentent donc des mouvements athlétiques 

directement empruntés des compétitions sportives de l’Antiquité grecque et romaine : la 

séance de natation, les courses de chars, etc. Même s’il nous est possible de relier les figures 

acrobatiques dans Orpheus à l’athlétisme dansé, caractéristique des deux autres ballets, ses 

délicats enchaînements traduiraient, outre les événements que raconte la fable, davantage 

l’esthétique d’une époque, ce que nous verrons dans notre deuxième partie.  

  

1.2.2 Une danse guerrière 

 

Orpheus et Agon présentent des épisodes de danses guerrières qui témoignent d’une 

lutte, cette fois, plus primaire. Elles nous convient, et en particulier celles d’Agon, à évoquer 

la danse pyrrhique, une danse grecque guerrière.  

 

1.2.2.1  Orpheus 

 

C’est à l’arrivée d’Orphée aux Enfers que les furies s’engagent dans une danse 

guerrière et primitive.  Elles répètent des gestes de manière obstinée et sautent sur place. Elles 

effectuent toutes ces exécutions face à face ou dos à dos :  

 

Ex. 5 : « Pas des Furies », dans Orpheus, mes. 229 :  

 : Furie 

 

Benesh Notation Editor 

© The Benesh Institute 
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La notation Benesh montre l’emplacement des huit furies sur la scène et les unes par 

rapport aux autres. Elles sont placées selon quatre niveaux et en duo. Elles menacent Orphée 

par des gestes guerriers, cherchant ainsi à le repousser et à montrer leur puissance. On 

retrouve la même position que dans Apollon musagète [Ex. 2], avec l’angle droit entre les 

lignes épaule/coude et coude/main. Il s’agit d’un même geste mais qui, ici, porte une tout 

autre signification. Avec Apollon, il était question d’une portée ludique, ici elle est 

menaçante.  

 

Ex. 6 : « Pas des Furies », dans Orpheus, mes. 202 :  

 

 

Benesh Notation Editor 

© The Benesh Institute 

 

On rencontre cette position angulaire, à plusieurs reprises, dans le « Pas de deux » 

entre Orphée et Eurydice lorsque Orphée doit rattraper sa bien-aimée. Un même geste au 

service de plusieurs significations, mais qui a pour permanence d’évoquer une certaine force.  

  

1.2.2.2  Agon 

 

Le premier mouvement, le « Pas de quatre », montre une confrontation entre les 

danseurs. En duo face à face, ils semblent, par le positionnement de leur bras et de leurs 

mains, chercher à se repousser et ils exécutent des pas sur place qui évoquent une démarche 

guerrière.  

Fig. 1   
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Le caractère guerrier, les nombreux face à face, les duos, les symétries et asymétries 

suggèrent une référence à la danse pyrrhique qui se caractérise justement par cet « athlétisme 

dansé ».  

À Sparte et à Athènes, la pyrrhique, une danse guerrière, est à la base de la formation 

physique et militaire. Elle doit développer physiquement la jeunesse et l’entraîner au combat. 

Louis Séchan cite M. Emmanuel pour sa définition de la pyrrhique :  

 

Exercice mimétique très actif, fait de pas courus, de pas sauts, de pas 

rétrogrades, de pas tourbillonnants, de mouvements de bras infiniment variés 

en un mot de tous les artifices de la lutte et de la danse148. 

 

Elle est exécutée soit par un danseur isolé contre un adversaire fictif, soit par un 

couple de danseurs opposés l’un à l’autre. Selon Louis Séchan, « elle [peut] prêter matière, 

aussi, à de véritables ensembles orchestiques149 ». 

 D’après Raftis Alkis150, la stylisation des mouvements offensifs et défensifs pour 

s’entraîner caractérise la pyrrhique qui, selon Félicien de Ménil151, est dansée lors de grands 

évènements, mais aussi chez les particuliers. On a alors coutume de faire venir des ballerines 

de profession qui exécutent cette danse aux rythmes aussi vifs que variés, devant les convives.  

Les quatre danseurs, présents à l’ouverture du ballet, se retrouvent à la Coda finale en 

duo face à face. Chacun d’eux a un bras tendu devant lui et l’autre sur le côté, les mains en 

flexion, comme s’ils voulaient se repousser. Ces poignets cassés sont d’ailleurs de fréquents 

appuis des bras dans le langage balanchinien [Fig.1]. 

 

On a relié plus haut les trois ballets autour de l’idée d’athlétisme dansé. On peut ici 

réunir Orpheus et Agon autour de la pyrrhique. Pour Orpheus, cela ne concerne qu’un 

épisode, Orphée face Furies. En revanche, il semblerait que l’ensemble du ballet Agon réfère à 

la pyrrhique. On pourrait même parler d’une esthétique pyrrhique pour ce ballet. 

 

 

 

 

 

                                                 
148 Louis Séchan, La danse Grecque antique, Boccard, Paris, 1930, p. 96. 
149 Ibid. p. 96. 
150 Raftis Alkis, Le monde de la danse grecque, Nîmes, La recherche en danse, 1996, p. 31. 
151 Félicien de Ménil, Histoire de la danse, À travers les âges, Genève, Editions Slatkine, 1980, p. 220. 
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1.2.3 Des pouvoirs surhumains : le jeu entre Orphée et sa lyre 

 

Les capacités surhumaines des protagonistes se révèlent dans Apollon musagète et 

Agon par les mouvements très physiques. Dans Orpheus, musique et chorégraphie révèlent les 

pouvoirs de la lyre d’Orphée sur son entourage par une personnification de l’instrument 

particulièrement intéressante.  

 

C’est grâce à ses dons musicaux qu’Orphée parvient à calmer le monde des Enfers et à 

y pénétrer. Dans le ballet, on a accordé à la lyre une importance toute particulière. Dans le 

premier « Pas de deux » entre Orphée et l’ange noir, la lyre est personnifiée par l'utilisation 

qui en est faite, notamment lorsque l’instrument est placé sur les mains jointes des deux 

personnages. La lyre a incontestablement une place stratégique dans l’action, elle devient 

actrice, danseuse, ce qui fait qu’on a davantage un « Pas de trois » qu’un « Pas de deux ». 

C’est ici le pouvoir de l’instrument qui est exposé, sa capacité à charmer, à calmer quelques 

esprits et à faire agir. En outre, la lyre d’Orphée est rendue par la harpe, traitée comme un 

instrument concertant, de même que le mouvement lent dans la Symphonie en trois 

mouvements, composée par Stravinsky en 1945. La harpe est mise en avant dans le deuxième 

« Air de danse », Orphée parvient à émouvoir Hadès par son chant.  

 

 Les créateurs ont clairement souhaité mettre en relief les capacités surhumaines que 

montrent les trois ballets. Elles sont révélées d’une part, par les arguments et d’autre part, par 

un traitement chorégraphique et musical qui atteste de l’intention des artistes de mettre au 

premier plan un trait commun aux hommes, celui du dépassement de soi, physique ou 

spirituel. 

 

1.3  « Pas de deux » : un dialogue musical 

 

Orpheus est structuré autour de deux « Pas de deux » qui semblent revêtir autant 

d’importance l’un que l’autre152. Tous deux présentent un dialogue instrumental qui 

caractérise les personnages ; et il en va de même dans le « Pas de deux » d’Agon. Chaque 

instrument ou chaque ensemble d’instruments joue de manière alternée. 

 

                                                 
152 Maria Tallchief, « The beginning of New York City Ballet », Ballet Review, Spring 1997, Vol. 25, n°1, p. 46. 
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1.3.1 Orphée et l’Ange noir 

 

Dans l’épisode de « L’Ange de la Mort et sa danse », l’ange de la mort est représenté 

par les cuivres et notamment le trombone, alors qu’Orphée l’est par les cordes. La partition 

montre avec évidence l’alternance entre les deux ensembles. On peut tout à fait imaginer que 

l’ange noir initie Orphée à la descente aux Enfers et on aurait donc un jeu de 

questions/réponses, par exemple. 

 

1.3.2 Orphée et Eurydice 

 

Le « Pas de deux » est un mouvement lent de structure A-B-A.  Alors que la partie A 

est lyrique, la partie B, beaucoup plus mécanique avec les doubles-croches piquées aux 

cordes,  traduit les péripéties des deux individus lors de leur traversée des Enfers. Cette partie 

B est marquée par des intrusions des flûtes qui représentent Eurydice. Cette section exprime 

l’antagonisme entre Orphée, symbolisé par les clarinettes et Eurydice, figurée par les flûtes. 

 

Ex. 7 : « Pas de deux », dans Orpheus, mes 484 – 487 :  
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Eurydice tournoie autour de son bien-aimé, en jouant de sa flûte magique, pour 

célébrer ses retrouvailles avec Orphée et sans connaître le risque auquel elle est exposée. Elle 

le distrait, le poussant peu à peu ainsi à retirer son masque.  

 

Ex. 8 : « Pas de deux », dans Orpheus, mes. 488153 

 

Benesh Notation Editor 

© The Benesh Institute 

 

Le premier instant-clé sur la partition montre que les coudes sont levés et les mains 

placées au niveau de la bouche, les poignets tournés vers le bas.  

Voici ce que révèlent les informations inscrites au-dessus de cet instant :  

 

 

 

 

Head = tête  

5 = devant de la bouche 

 

 

Les mains frôlent la bouche 

 

 

 

Les mains sont à moitié fermées 

 

 

 

Les doigts sont écartés 

 

 

 

Les doigts s’agitent 

 

 

 

 

                                                 
153 Nous prenons ici la liberté de montrer uniquement la gestuelle d’Eurydice. Dans la partition chorégraphique, 

ce passage est écrit à la mesure 435, au solo d’Eurydice devant Pluton, autrement dit avant ce « Pas-de-deux ». 

Cependant, la vidéo ne montre pas la même chose. Eurydice ne joue pas de la flûte à cet episode mais juste après 

lorsqu’elle se trouve au côté d’Orphée. Il s’agirait probablement d’une erreur faîte par le notateur.  
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C’est sur la mélodie des flûtes traversières, d’une métrique discontinue, qu’Eurydice agite sa 

flûte magique, en alternance avec la clarinette. En voici un extrait154 :  

 

 

Ex. 9 : « Pas de deux », dans Orpheus, mes. 488-493  

 

1.3.3 Un homme et une femme 

 

Le « Pas de deux » d’Agon présente une section tripartite où l’on voit évoluer 

alternativement le danseur représenté par les cors puis la danseuse représentée par les flûtes. Il 

y a très certainement dans la conscience musicale de Stravinsky une image de la compétition 

où deux univers, l’un masculin et l’autre féminin, sont parfois difficiles à concilier. Dans la 

troisième section interprétée par l’homme on entend des intrusions de la flûte dès le premier 

accord puis à la fin. Comme dans Orpheus, la femme incarnée par la flûte « dérange » 

l’homme, même si dans ce cas la danseuse n’agit pas physiquement.  

Le « Pas de deux » pourrait illustrer le problème de communication que l’on avait 

dans Sweeney Agonistes d’Eliot. Les danseurs dansent très proches l’un de l’autre, mais se 

regardent très peu.  

 

                                                 
154 Voir aussi aux mesures 495-500 et 505-509. 
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1.4  Conclusion 

 

 Tous les arts s’engagent à représenter l’agôn en tant que jeu et lutte. Un certain 

nombre d’éléments comme le char, la séance de natation et d’autres acrobaties renvoient aux 

Jeux olympiques ou à des compétitions athlétiques. Nous avons observé aussi que la danse 

pouvait avoir une connotation guerrière et nous avons rapproché Agon de la danse pyrrhique 

par les gestes agressifs et souples. La lyre d’Orphée est personnifiée pour accentuer le pouvoir 

magique de sa musique. Enfin nous avons vu que les « Pas de deux » d’Orpheus et d’Agon 

présentaient un dialogue musical, un jeu entre deux ensembles instrumentaux. Fraîcheur, 

force, face à face ressortent de différentes façons des trois ballets. Le dépassement de soi et 

les capacités surhumaines, qu’elles soient recherchées ou reçues, sont bien présents dans les 

ballets. 

 

2.  Agôn : le passage d’un monde à l’autre  

 

Dans le premier chapitre, nous avons souligné que l’agôn permet de s’introduire dans 

l’invisible ou, du moins, est un passage dans le non manifesté. La hiérophanie qu’il établit, le 

rapport entre la terre et le ciel, s’exprime par un certain nombre d’images comme les clochers, 

les montagnes, les colonnes, etc. Outre ces architectures, l’oiseau symbolise également le 

passage. Eun Ju Kim écrit :  

 

Avec l’oiseau, on imagine le passage entre le ciel et la terre, car l’oiseau 

évolue entre le ciel et la terre habituellement par sa légèreté, son mode de 

déplacement. De même, l’oiseau représente le monde intermédiaire entre le 

ciel et la terre155.   

 

On verra dans un premier temps comment les hiérophanies et notamment l’envol sont 

rendus visibles par les arts. On tâchera de révéler les lieux et les instants de passage qui 

permettent la traversée d’un niveau à l’autre. Puis, on verra que les ballets amènent à un 

perpétuel retour ou à un repos éternel.  

 

 

 

                                                 
155 Eun-Ju Kim, D’un monde à l’autre poétique du passage, ou l’artiste au lieu de l’œuvre, Université Panthéon-

Sorbonne 2003, p. 25.  
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2.1 L’envol 

 

C’est dans les ballets Apollon musagète et Orpheus que l’on rencontre plusieurs cas 

d’envol. Ce mouvement qui part de la terre pour aller au ciel illustre d’une part les arguments 

et rend intelligible la fonction de certains protagonistes. D’autre part, cette ascension révèle 

l’essence même de la musique et de la danse qui est de faire joindre la terre au ciel. On a vu 

précédemment que les arts pouvaient être identifiés comme des types d’agôn parce qu’ils 

permettent des états de passage.  

 

2.1.1  Apollon musagète : un saut réunificateur 

 

La deuxième variation d’Apollon montre un dieu parvenu à maturité. Sa grandeur se 

perçoit par une fusion entre la musique et la danse et par son positionnement au milieu de la 

scène. La première mesure de la deuxième variation d’Apollon montre, en effet, une élévation 

et un élargissement dans l’espace :  

 

Ex. 10 : « Variation d’Apollon », dans Apollon musagète, mes. 449 

 : Apollon 

     

 

 

L’exemple révèle une ouverture, une sorte de delta : le mouvement de la danse forme 

une ligne ascendante (pieds plats – demi-pointe – saut156) alors que le mouvement de basse de 

                                                 
156 Stravinsky et/ou Balanchine se sont peut-être inspirés de la référence de l’hymne à Apollon que fournit Akim 

Volynsky dans « The Birth of Apollon », Ballet’s Magic Kingdom, Yale University Press, New Haven and 

London, 2008, p. 83. Le critique d’art russe y en retient le passage où Apollon « s’élève sur la demi-pointe, se 

préparant à l’envol » (Apollon rises on his toes, preparing for flight).   
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la musique forme une ligne descendante (à l’accord parfait ré-fa-la est ajoutée une tierce 

mineure dans le grave)  

Sur le plan technique, la spécificité du passage entre le deuxième temps [Fig. 2] et le 

troisième temps, c'est-à-dire la préparation au saut, présente un intérêt tout particulier. Le 

danseur descend ses bras par devant, tout en pliant ses jambes, et les fait se retrouver en 

couronne, le temps de la suspension en l’air. Il y a donc chute – des bras et des jambes. Le 

danseur s’enfonce dans le sol pour une plus grande amplitude du saut qui, de manière 

générale, dépend du tempo; plus le tempo est rapide, plus le saut est de faible amplitude et 

vice versa. Et ici, on a justement un lento. 

Il est intéressant d’ajouter que selon Katja Cavajnac, le saut définit le geste fondateur 

par excellence :   

 

Il manifeste la transformation d’un mouvement horizontal en un mouvement 

vertical. L’énergie qui détermine la force de l’impulsion est développée par la 

surface d’appui au sol et l’étirement maximal des muscles. À l’atterrissage le 

frein est donné par les muscles de la flexion dorsale157.  
 

Par sa technique, le saut crée le lien entre la terre et le ciel. On retrouve ici une fusion 

entre une technique employée et l’argument.  

 

Fig. 2 : la position ci-dessous correspond au second temps de la partition musicale ou au 

deuxième instant-clef de la partition chorégraphique.  

 

 

 
 

                                                 
157 Katja Cavajnac, Entre Ciel et Terre, (mémoire de fin d’étude) Paris, IFEDEM-Danse, 1994, p. 16. 
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Apollon, comme une colonne domine le monde et fait se joindre la terre au ciel. De même, le 

premier instant-clef montre Apollon les bras levés vers le ciel (les paumes sont tournées vers 

le ciel), comme tenant deux haltères. C’est une position qui symbolise à la fois la force du 

dieu, mais aussi l’équilibre, qui constitue l’une de ses fonctions, on l’a vu précédemment. En 

outre, elle pourrait rappeler le dieu Agon lorsque Pausanias le décrit portant deux haltères sur 

les côtés.  

 

2.1.2 L’Ange noir : un oiseau de mauvais augure 

 

Ex. 11 : « L’Ange de la Mort et sa danse » dans Orpheus, mes. 110-113 :  

 : l’Ange noir 

 

Dans le ballet, l’Ange noir représente le dieu Hermès, connu, entre autres, comme dieu 

des voyageurs, conducteur des âmes aux Enfers et messager des dieux. Il entre par la coulisse 

gauche, de côté. Il fait un pas (1e mesure) et déploie ses bras de manière à ce que ses coudes se 

retrouvent entre la ligne de la taille et celle des épaules, et ses mains, éloignées de l’axe central 

au niveau de la taille. Il apparaît tel un rapace prêt à saisir sa proie. C’est à cette scène 

qu’entrent les cuivres jouant dans le grave et qui représentent ce personnage annonciateur du 

monde des Enfers. Plus tard, la descente aux Enfers est caractérisée par une diminution nette de 

l’effectif et par un contrepoint entre les cordes jouant en trilles et les trombones I et II jouant 

successivement en solo. Clémence Ramnoux parle d’Apollon comme étant l’un des dieux qui 

condescendent à ce degré d’intimité avec les hommes158. Mais d’après elle toujours, Hermès 

serait le plus proche de l’homme et, pour ainsi dire, leur familier et leur ami159. Protecteur des 

passages, il se glisse dans le sommeil des hommes. Il rappellerait le « hoo-ha », dans le final du 

poème d’Eliot, le présage de la mort qui pénètre dans le sommeil humain.  

Cette position de l’ange noir que nous venons de décrire a son écho dans Apollon 

musagète. C’est en tout cas ce que montre le quatrième instant-clef de la position de l’exemple 

                                                 
158 Clémence Ramnoux, Mythologie ou la famille olympienne, Brionne, Collection Imago Mundi dirigée par 

Gérard Monfort, 1959, p. 106. 
159 Ibid. p. 192. 



 93  

 

10. Apollon est agenouillé et ses bras sont positionnés de la même façon que ceux de l’ange 

noir, mais cette fois dans l’espace arrière :  

 

Fig. 3 

 
 

2.1.3   Orphée : un retour vers la Terre 

 

Fig. 4 : « Pas de deux » dans Orpheus, Eurydice caresse les bras d’Orphée, tels les ailes d’un 

oiseau, mes. 480. 

 

 
 

Les troisième et quatrième instants-clefs de la mesure montrent Orphée en position 

pliée, penché en avant avec les bras vers l’arrière. Eurydice qui est derrière lui caresse (sur 

deux temps) les bras, des épaules jusqu’aux poignets. Un geste souple et lisse qui caractérise 

le lyrisme de la partie A. Orphée et Eurydice sont sur le chemin qui les mène à la Terre. Par 
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ce geste, l’invisible serait rendu visible. Cette caresse matérialise bien l’idée d’un passage 

entre un monde et l’autre, un envol.  

 

2.1.4   Conclusion 

 

Cette capacité de « voler » permet d’atteindre une forme de dépassement, de passer 

dans l’impossible humain : l’évocation de l’envol par le saut d’Apollon et les positions de 

bras de l’ange noir et d’Orphée. Le passage entre les mondes est rendu presque réel sans être 

représenté vraiment. Dans cette imagination transcendantale, l’invisible devient visible. 

 

2.2  Les lieux de passage 

 

La hiérophanie terre/ciel se matérialise par des lieux ou des instants de passage, nous 

le verrons plus loin, selon un point fixe. Mircea Eliade explique à ce propos que :  

 

Dans l’étendue homogène et infinie, où aucun point de repère n’est possible, 

dans laquelle aucune orientation ne peut s’effectuer, la hiérophanie révèle « un 

point fixe » absolu, un « centre » 160. 

 

Et c’est ce centre, ce point fixe qui permet un passage ou qui constitue une « fissure ouverte » 

pour reprendre les termes de Blondel.  

 

2.2.1   Apollon musagète : une faille communicante 

 

La ligne du saut du danseur, que nous avons étudiée plus haut, et celle de la basse en 

musique révèle une béance [Ex. 10]. Apollon affirme sa puissance au centre de la scène. Il y a 

changement d’état comme le suppose l’agôn. Apollon est devenu dieu et ce changement 

permet une communication avec l’« autre monde ».  

On retrouve ce même dessin aux cinq premières mesures de l’Apothéose. Apollon suit 

la ligne chromatique ascendante de la partie aiguë de la musique. Quant aux Muses, elles 

suivent la ligne chromatique descendante aux basses. Elles passent de la position debout à 

celle agenouillée. Apollon a entendu l’appel de Zeus, son père161. 

                                                 
160 Mircea Eliade, Le sacré et le profane, Paris, Gallimard, 1965, p. 26. 
161Richard Buckle, en collaboration avec John Taras, George Balanchine, Ballet Master, Random house New 

York, 1988, p. 46 : « He hears his father calling ».  
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 Enfin, la pause finale montre également cette même ouverture formée par la surface de 

la scène et la ligne que figurent les danseurs :  

 

Fig. 5   

 
 

La faille « apparaît » en un endroit fixe, où se tient Apollon. C’est son action, seul ou 

avec les Muses, qui révèle, petit à petit, l’ouverture au monde des dieux. 

Sur le point d’orgue final avec l’accord de tonique si-ré-fa dièse de la tonalité de si 

mineur et annoncé par l’appoggiature fa ou mi dièse, les danseurs ayant gravi les marches se 

tiennent les bras en arabesques, en quatrième position. Ils forment une ligne avec une des 

deux déesses apparues au début de l’œuvre, alors adossées l’une contre l’autre, les bras tendus 

dans la même direction que les trois Muses et Apollon. La cadence enchaînant le VIe degré à 

la tonique pourrait être qualifiée d’évitée ou de plagale. Elle est difficilement perceptible, 

notamment à cause du diminuendo final, alors que la ligne formée par les danseurs en 

direction du ciel annonce un départ pour l’autre monde. 

 

2.2.2   Le décor de Bauchant 

 

 Pour le fond de la scène, Bauchant peint une huile sur toile (60 × 80) qui représente le 

char d’Apollon tiré par quatre chevaux traversant le ciel sur un nuage [Fig. 6]. Le dieu 

Apollon est absent de la toile. Il y aurait un prolongement entre le décor sur scène [Fig. 5] et 

le tableau de fond de scène. Apollon gravit les marches pour rejoindre son char vide. Celui-ci 

est entouré d’anges portant des couronnes de fleurs et des Muses vêtues de tunique rouge. 

C’est une couleur très présente dans l’œuvre de Bauchant et originale pour l’époque. Elles 

sont au nombre de huit et non neuf, et portent des accessoires symboliques, comme la lyre, le 
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compas porté par Uranie, une balance qui n’est pas représentative d’une muse en particulier et 

d’autres accessoires plus difficiles à identifier. Le peintre naïf interprète la réalité de l’épisode 

avec une distance qui se traduit par un style élémentaire et très simple. La tentation est grande 

de rapprocher sa peinture d’un travail d’enfant encore affranchi de la volonté de reproduire 

tout élément à caractère historique ou trop intellectuel. Au bas de la toile, d’énormes rochers – 

le caractère rocheux de la Grèce avait marqué le peintre – sont peints en suivant la ligne 

d’horizon :  

 

Fig. 6   

 
 

L’horizon, formé par les montagnes, figure le point de jonction entre le ciel et la terre 

et le regard qu’on lui porte nous fait pénétrer dans un espace infini. Cette ligne du tableau 

devient un lieu de passage qui nous emmène au ciel, d’un bleu profond, dans un « autre 

monde ».  

En 1925, André Bauchant avait réalisé une toile s’intitulant Apollon apparaissant aux 

bergers (167 × 146), dont le croquis se trouve à la New York Public Library162 [Fig 6 et 7]. 

Les Anges et les Muses y entourent le chariot tiré par quatre chevaux et conduit par Apollon. 

Il y a également d’énormes rochers et des bergers, pauvrement vêtus – semblables à ceux des 

Champs Elysées – les regards tournés vers le ciel et entourés d’arbres morts. Bauchant reste 

très fidèle à la fable qui raconte qu’Apollon, en lutte pour la lyre, mène le char du soleil en 

tant que conducteur des chevaux et devient Dieu à son tour163.  

                                                 
162 Serge Lifar voulait poursuivre l’œuvre des ballets russes outre-Atlantique. N’ayant pas obtenu le succès 

espéré, il fut contraint de vendre toutes les archives et les décors pour pouvoir rentrer en France. Le catalogue de 

la collection de Serge Lifar montre que le tableau Les Champs Elysées et celui du Char d’Apollon se trouvent au 

musée de Wadswoth Atheneum à Hartford dans le Connecticut. Les maquettes du rideau de scène et de la 

version de 1947 restent pour le moment inlocalisables.  
163 Jacques Chailley, « Mythologies et civilisations musicales dans la Grèce antique », Encyclopédie des 

musiques sacrées, tome 1, sous la direction de Jacques Porte, Paris, Labergerie, 1968, p. 329. 
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Fig. 7        Fig. 8  

 

     
 

 

Le pâturage des bergers qui ont tous le regard tourné vers le ciel semble comme 

encerclé par des rochers et des nuages. Le lieu est ouvert vers le haut. Au-delà de 

l’horizontalité, derrière les montagnes, se trouve un espace libre et mystérieux qui offre 

l’accès à un monde imaginaire. Pour l’œil, l’horizon devient une ligne fixe qui révèle un autre 

monde à l’instar « de la voûte céleste [qui, par la contemplation,] révèle l’infini, le 

transcendant, la hauteur inaccessible à l’homme », selon Mircea Eliade164. 

De ces deux œuvres de Bauchant naît le rideau de scène utilisé lors de la première 

représentation du ballet au théâtre du Châtelet :    

 

Fig. 9   

 

                                                 
164 Mircea Eliade, Le Sacré et le Profane, Paris, Gallimard, 1965, p. 103. 
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 Même si les décors n’ont pas été approuvés par le compositeur au départ, ce ballet a 

connu un vif succès notamment lors de sa représentation à Londres, succès qui manifeste une 

cohérence certaine et une unité réussie entre les arts, du moins aux yeux de Stravinsky :  

 

[…] le spectacle eut un succès tout naturel sans que l’on pût préciser à quel 

élément de l’œuvre il s’adressait, à la musique, à l’auteur, aux artistes, à la 

chorégraphie, à la fable et aux décors165.  

 

C’est à partir de la maquette de Bauchant que le prince Schervashidze construit un 

décor en relief [Fig. 5]. Un gros rocher creux permet à Apollon d’entraîner les Muses vers le 

Parnasse à la fin du ballet. Le char, vide, tiré par les chevaux apparaît. C’est l’apothéose 

d’Apollon, il est attendu et doit prendre place dans le char. On a ici une continuité de la 

chorégraphie dans le décor.  

 

2.2.3   La tombe d’Eurydice : un lieu de rituel 

 

Fig 10    

 
 

Dès le début de l’œuvre, la tombe d’Eurydice se trouve au centre de la scène. Elle est, 

elle aussi, un point fixe autour duquel Orphée réitère paroles et gestes, sur le hautbois 

mélancolique en contrepoint avec la harpe, comme un rituel, pour s’adresser à Hermès qui 

détient son Eurydice. Des cheveux et deux petites oreilles recouvrent la tombe en forme d’arc. 

Par son rôle, qui est de viser, l’arc suggère une direction, une tension « vers », que nous avons 

déjà évoquée à propos des fonctions d’Apollon. Par ce point central, les paroles d’Orphée 

pénètrent directement dans le monde des Enfers. L’objet permet une continuité entre deux 

espaces et participe à un rituel qui seul permet la pénétration nécessaire dans un autre monde. 

L’objet est là et, par sa présence il relie la terre au ciel ou à un autre monde et ouvre le 

passage. C’est ensuite à l’homme de l’actionner, de lui donner un sens.  

                                                 
165 Ibid. p. 175. 
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Par une gestuelle des bras et des mains bien précise, Orphée mime les paroles qu’il 

adresse à Eurydice. Dans le Pas de deux, Orphée est représenté par les cors et la clarinette et 

Eurydice par les flûtes. Déjà dans l’« Air de danse » qui le précède, on a un dialogue entre les 

flûtes, les cordes et les clarinettes. Le motif d’Orphée est joué à la clarinette puis est repris au 

violon solo au chiffre 5. Les cordes maintiennent un ostinato en triples-croches. Il s’agit là 

d’une similitude avec le « Pas de deux » où, à la mesure 484, la clarinette qui montre 

l’avancée du couple, Orphée en tête, vers la terre, est soutenue par les cordes en doubles- 

croches. Dans l’« Air de danse » et par ce motif, Orphée dirige la conversation qu’il entretient 

avec Eurydice. Les flûtes et la clarinette jouent de manière alternée dans la plupart des cas. 

Les cordes poursuivent leur ostinato offrant l’impression d’un temps qui s’écoule vite. La 

situation est urgente. À la mesure 98, les flûtes reprennent le motif d’Orphée. C’est cette fois 

Eurydice qui dirige la conversation. L’agôn musical est ici un dialogue outre-tombe entre les 

deux membres d’un couple, dialogue que l’on retrouve au « Pas de deux » sous une même 

forme, le couple étant alors réuni.  

 

2.2.4  La tombe d’Orphée 

 

La tombe d’Orphée est représentée par un monticule vert à l’arrière-centre de la 

scène ; il évoque le retour à la terre d’Orphée qui vient d’être tué par les bacchantes. C’est par 

cette tombe que l’âme d’Orphée, matérialisée par sa lyre, rejoint le ciel par un mouvement 

ascendant. Sur le la tenu aux cors I, la lyre et le masque d’Orphée s’élèvent vers le ciel, que 

pointe du doigt Apollon. 

 

2.3  Des instants de passage 

 

Les instants de passage sont ici davantage liés au temps qui s’écoule plutôt qu’à un 

espace. Cependant, ce point et celui qui précède, c'est-à-dire les lieux de passage, sont 

intimement liés. C’est pour plus de clarté que nous avons choisi de les traiter séparément. 

Eun-Ju kim explique en effet que :  

 

L’espace accompagne le temps et le temps accompagne toujours l’espace, car 

l’espace est un moment du temps et le temps est un moment de l’espace166.  

 

                                                 
166  Eun-Ju Kim, D’un monde à l’autre poétique du passage, ou l’artiste au lieu de l’œuvre, Université Panthéon-

Sorbonne, 2003, p. 25.  
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2.3.1 Trois niveaux cosmiques communicants 

 

L’opposition entre le monde des mortels et les Enfers, représentée par les décors, fait 

écho aux épreuves rencontrées par le personnage. Balanchine souhaite un changement de 

décor après chaque lever de rideau, afin que la transition d’un monde à l’autre devienne 

intelligible pour le public. Noguchi, pour séparer les deux mondes, utilise des tulles tombant à 

la verticale. Le spectateur peut saisir sans difficulté les changements de monde qui s’opèrent à 

un instant précis. 

George Balanchine précise167 que Jean Rosenthal, qui s’occupe des éclairages, 

travaille en étroite collaboration avec Noguchi. Les décors et l’éclairage correspondent tout à 

fait à son idée : un désert spacieux avec un ciel bleu et rouge pour les scènes terrestres, et une 

obscurité impénétrable pour les scènes des Enfers. Là encore, on voit le souci de rendre 

intelligibles les changements de niveaux. Stravinsky et Balanchine ont d’ailleurs divisé 

l’œuvre en trois tableaux et non en actes. C’est aussi le cas dans Apollon musagète. L’œuvre 

est divisée en deux tableaux. À la fin du premier, Stravinsky a indiqué par une didascalie un 

changement de lumière et de décor. 

 

[…] Le tableau est une division de l’œuvre théâtrale qui met l’accent sur 

l’espace (différent de l’acte) ; c’est aussi un moment de l’action traitée sur le 

modèle pictural : immobilité plus ou moins grande, soin apporté à la 

composition de l’image, à la répartition des volumes et des lumières. Le 

tableau est un type d’effet […]168. 

 

Dans l’œuvre, chaque tableau représente un monde. Le premier tableau représente le 

monde des mortels ; le deuxième, les Enfers ; le troisième, l’Apothéose et donc les cieux. 

Riches, les œuvres d’Isamu Noguchi dévoilent une passion pour le théâtre, pour 

l’aménagement spatial et pour l’emploi de la lumière. 

Le passage d’un monde à l’autre se fait aussi par la musique. L’agôn entre les cors 

pour l’Ange et les cordes pour Orphée est un bon exemple du combat entre les deux 

mondes169. 

L’action de l’Ange qui emmène Orphée aux Enfers à la mesure 145 se caractérise par 

un solo aux trombones II jouant dans le grave. Les notes sont jouées avec l’indication 

                                                 
167 Ibid. p. 176. 
168 Didier Souiller, Florence Fix, Sylvie Humbert-Mougin, Georges Zaragoza, Études théâtrales, Paris, PUF, 

2005, p. 529. 
169 Maureen Carr, Mutiple Masks, Neoclassicism in Stravinsky’s Works on Greek subjects, University of 

Nebraska Press Lincoln and London, 2002, p. 241. 
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« posée », « appuyée ». L’Ange affirme sa présence et sa domination sur Orphée. Puis le solo 

se poursuit aux trompettes I jouant en sourdine. Les deux protagonistes s’éloignent. Quant 

aux cordes, elles jouent dans l’aigu en trilles. Elles symbolisent l’inquiétude d’Orphée, son 

initiation à un territoire encore inconnu. Un monde semble tirer l’autre. C’est l’appel des 

Enfers.  

Le premier solo est chromatique, sinueux. Le deuxième solo repose sur un arpège de 

trois notes consonantes de l’accord parfait de la majeur (la-do#-mi). Les deux protagonistes 

disparaissent, l’Ange noir en tête, sur l’arpège descendant aux trompettes (mi-do#-la). Les 

quatre dernières mesures de cet épisode ne sont pas sans rappeler le « Tuba mirum » du 

Requiem de Mozart sur le plan aussi bien musical que sémantique. C’est en effet l’appel de la 

trompette qui réunit les hommes pour le jugement dernier. 

 

Ex. 12: « Tuba Mirum », Requiem170, mes. 1 

 

 

C’est par le procédé de l’imitation que Stravinsky réinvestit dans son œuvre les trois 

mesures introductives du Requiem de Mozart jouées au trombone solo en Si bémol majeur – 

un instrument toujours utilisé par Mozart pour les interventions de l’Invisible171 – et 

immédiatement reprises par le chœur.  

 

Ex. 13 : « L’Ange de la Mort et sa danse », Orpheus, mes. 64 

 

 

 

Il s’agit d’un motif introductif dans le Requiem, mais conclusif dans Orpheus, 

puisqu’il donne fin au solo de la trompette. Le changement rythmique qu’opère Stravinsky du 

fragment du Requiem fait ressortir l’accord de la majeur, arpégé et descendant, constitué de 

trois noires, trois notes qui concluent l’appel de la mort et qui symbolisent le moment où 

disparaissent l’Ange et Orphée.  

                                                 
170 Wolfgang Amadeus Mozart, Requiem, Kasser, Basel, London, New York, Bärenreiter, 1965, p. 42. 
171 Jean-Victor Hocquard, Mozart, l’Amour, la Mort, Librairie, Michel Archimbaud, Paris, 1987, p. 619. 
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Plus loin, à la mesure 180, l’Ange et Orphée réapparaissent en mode mineur. Les notes 

sont ascendantes et symbolisent l’arrivée au Tartare. Une fois l’Ange et Orphée aux Enfers, le 

voile tombe. L’histoire se déroule désormais à ce niveau.  

 

2.3.2 Une jonction architecturale 

 

Le rapport triangulaire entre les danseurs domine la partie centrale d’Agon172. Un 

rapport certainement inspiré par la joute oratoire entre Sweeney, Doris et Dusty dans Sweeney 

Agonistes. Deux d’entre eux se trouvent en position symétrique par rapport à l’autre qui, au 

milieu, exécute des prouesses.  

L’exemple qui suit montre le désir d’élever le plus haut possible la danseuse dans les 

airs. On aurait d’ailleurs une autre figure de l’envol par la manière dont la danseuse place ses 

bras, à l’horizontale, pour être en équilibre. Elle devient le point culminant de la figure que 

forment les trois danseurs, deux d’entre eux en constituant la base. On a ici un exemple de 

hiérophanie que réalise la chorégraphie. Par ailleurs, les danseurs se trouvent au centre de la 

scène. Toutes les lignes de la scène et celles formées par les regards des spectateurs 

convergent vers cet instant du ballet qui devient un point fixe.  

 

Fig. 11  

 
 

 

                                                 
172  Voir Annexes p. 255. 
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Un autre exemple de hiérophanie dans la chorégraphie est l’angle droit formé par 

l’homme et la femme dans le « Pas de deux » d’Agon.   

 

Fig. 12  

 

 
 

Il y a ici un croisement entre l’horizontal, représenté par l’homme associé à la terre, et 

le vertical, matérialisé par la femme qui établit un lien entre la terre et le ciel. Nous verrons 

plus loin, dans notre travail, quelle signification cette symbolique peut revêtir. Cette position 

est très complexe à réaliser. La danseuse effectue une promenade, elle tourne sur sa jambe de 

terre, sur pointe en tenant simplement la main du danseur. L’agôn se décèle visuellement par 

ces lignes et par l’état de transformation que vivent les danseurs. L’essentiel du mouvement 

est capté, son but ultime, le non-effort atteint par un effort intense et par lequel les danseurs 

accèdent à un monde spirituel.  

 

2.4 Repos éternel versus cycle 

 

2.4.1   Apollon musagète 

 

L’accord final du ballet se termine sur un point d’orgue amené par un demi-ton. Les 

quelques mesures qui le précèdent montrent un certain allongement des valeurs rythmiques. 

Les ostinatos, au fur et à mesure, élargissent leur durée en boucle et par un processus de 

raréfaction pour aboutir au point d’orgue. Apollon et les Muses pénètrent par la faille pour 

ensuite connaître la vie éternelle sur le mont Olympe.  

Le décor de Bauchant s’inspire d’une des ses œuvres intitulée, Champs Elysées (101, 8 

× 132, 4), achetée autrefois par Diaghilev :  
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Fig. 13  

 

 
 

Un vase primitif de fleurs, un thème récurrent chez Bauchant, occupe le premier plan. 

D’après le Dictionnaire culturel de la mythologie gréco-romaine, les Champs Elysées 

représentent le lieu du « dialogue des morts » où les « ombres » des hommes vertueux mènent 

une existence heureuse et douce dans des paysages de verdure et de fleurs173. La vision 

d’André Bauchant des Champs Elysées est, comme souvent dans l’œuvre de l’artiste, toute 

personnelle et non-conformiste : il place au premier plan un énorme vase de fleurs rempli de 

magnolias, une fantaisie florale qui est un thème récurrent dans l’œuvre de Bauchant.  

Pépiniériste avant d’être peintre, Bauchant sait sans doute que le magnolia est l’une 

des espèces végétales les plus anciennes au monde. Connue pour son odeur suave, sa fleur est 

qualifiée d’archaïque quant à son mode d’éclosion et de fécondation. Stylisée, elle symbolise 

ici la vie éternelle. Derrière le vase, un fleuve dessine des méandres dans lesquels se reflètent 

les arbres qui le bordent. La nature, et notamment les fleurs du vase, est reproduite avec 

exactitude selon les couleurs appropriées. Les visages des quatre personnages au premier plan 

semblent tous identiques, pacifiques et attirés par le grand bouquet de fleurs. Ils sont peu 

vêtus ou portent des couleurs très sombres et se confondent alors avec la verdure foncée. 

Bauchant avait l’habitude de représenter des personnes de son entourage. C’est à son retour de 

guerre qu’il se met à peindre. Peut-être les personnages sont-ils des marchands, encore 

inquiets et tourmentés par la guerre, dont les regards se tournent vers un idéal meilleur ?  Leur 

présence est anecdotique : la primauté est accordée à la nature, à la beauté et à la fraîcheur des 

                                                 
173 Dictionnaire culturel de la mythologie gréco-romaine, sous la direction de René Martin, Paris, Nathan, 2003, 

p. 70.  
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fleurs du bouquet, lumineux grâce à une verdure foncée et au reflet argenté de l’eau du fleuve 

sur les magnolias gris et blanc.  

C’est lors de l’une de ses expositions organisée avec Jeanne Bucher, galerie Magellan 

à Paris, que Diaghilev découvre et achète une peinture de Bauchant intitulée Les Champs 

Elysées, et c’est au début de l’année 1928 qu’il commande au peintre décors, costumes et 

accessoires pour le ballet Apollon musagète de Stravinsky174. Diaghilev explique que 

l’approche de Bauchant était naïve, sincère, complètement individuelle, et en contraste avec 

les productions grecques stéréotypées175. Il pressent une rencontre étonnante entre cette 

peinture aussi pure et fraîche que les mythes qu’elle décrit et le livret de Stravinsky. On 

découvre ici tout l’intérêt du travail et la sensibilité d’un impresario ou d’un mécène. Le 

parallèle que Diaghilev effectue entre l’œuvre de Bauchant et celle de Stravinsky, qui n’ont a 

priori rien en commun, nous aide à mieux comprendre le livret d’Apollon musagète ou du 

moins ce qu’il révèle à Diaghilev. On a ici un bel exemple d’une découverte d’un art par un 

autre et de la manière dont naît une collaboration. Elle est souvent le fruit de sensibilité 

partagée et de rencontre. Stravinsky et Balanchine décrivent un homme cultivé, de grande 

qualité, d’une aisance égale en peinture, musique, littérature et sculpture176. Par ailleurs, 

Lincoln Kirstein, dans Movement and Metaphor177, explique que le directeur des ballets 

russes voulait un naïf, ou au moins un peintre ayant un regard nouveau sur l’Antiquité 

traditionnelle, et Bauchant n’avait, sur ce point, aucun équivalent ni en musique ni en danse. 

On peut ajouter ici que le cas de Kirstein, en tant qu’impresario, est sensiblement le même 

que celui de Diaghilev. C’est d’ailleurs à travers Apollon qu’il a commencé à s’intéresser à la 

danse et à Balanchine. De cette passion sont nés Orpheus puis Agon.  

 

 

 

 

                                                 
174 Apollon musagète s’inscrit dans la même veine que Les Biches (1924) de Bronislava Nijinska, un ballet russe. 

La chorégraphe s’affranchit des conventions classiques pour se tourner vers le sport et le jazz. Il est aussi 

question de relation entre de jeunes femmes et des hommes au corps athlétique. Les décors sont réalisés par la 

peintre Marie Laurencin (1883-1956), considérée comme une représentante du courant naïf. Tout comme celles 

de Bauchant, ses œuvres rencontrent actuellement du succès au Japon.   
175 Alain Troadec, Dina Vierny, Bertrand Loquin, André Bauchant, Lausanne, Acatos, 1998, p. 104: « His 

approach was naif, sincere, completely individual, and in sharp contrast to the stereotyoped Greek productions 

».  
176 George Balanchine, Histoire de mes ballets, Paris, Fayard, 1969, p. 28.  
177 Lincoln Kirstein, Movement and metaphor: four centuries of ballet, New York, Washington, Praeger, 1970, p. 

227: «Diaghilev wished a naive, or at least a new, eye on traditional antiquity. Bauchant provided equivalent to 

neither music nor dancing ».  
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2.4.2  Orpheus  

 

Le premier tableau d’Orpheus fait entendre des gammes descendantes que l’on 

retrouve au troisième tableau final qui suit la mort d’Orphée sur quatre mesures. Se trouve au 

fond de la scène un monticule vert, qui symbolise ici la terre et la nature. Orphée a rejoint le 

monde des morts. Sur un plan musical, il y aurait donc un cycle mais sur le plan narratif il en 

est tout autre chose. Au prologue, les gammes descendantes symbolisent la descente aux 

Enfers d’Orphée dans le but bien précis de retrouver Eurydice. À l’Apothéose, les gammes 

descendantes symbolisent ‘l’enterrement’ d’Orphée, donc une fin. Les gammes descendantes 

nous amènent dans un même lieu mais pour des raisons différentes. Nous pourrions aussi dire 

qu’Orphée rejoint Eurydice une deuxième fois, mais sans retour sur terre possible. De même, 

les gammes descendantes sont très vite interrompues par des gammes ascendantes, à l’arrivée 

d’Apollon sur scène, qui s’opposent au motif descendant des cors. Elles symbolisent l’âme 

d’Orphée que le dieu soleil emporte dans le monde divin pour un repos éternel, d’où le nom 

choisi pour cette fin, apothéose. Lincoln Kirstein fait remarquer que même si Orphée est mort, 

l’accompagnement à la harpe continue dans l’épilogue. Il parle d’une sorte d’insatiabilité, 

d’un processus incapable de s’arrêter178.  

Comme pour Apollon musagète il est aussi question d’un repos divin que symbolise 

également le point d’orgue. Avec Agon, il s’agit plutôt d’un retour à l’activité.  

 

2.4.3 Agon 

 

L’œuvre s’ouvre sur un motif rythmique en doubles-croches, triolet de doubles- 

croches, joués par les trombones et introduit par un accord de demi-croche par les cordes, le 

piano et la harpe. Quatre danseurs se trouvent sur scène. Nous les retrouvons également à la 

toute fin de l’œuvre comme il l’est mentionné par les didascalies sur la partition. À la Coda 

finale, nous retrouvons le même motif rythmique qu’au début et l’accord final est aussi un 

accord de demi-croche. Nous avons bien ici l’idée d’un cycle qui oppose, sur un plan 

directionnel, Agon aux deux autres ballets.  

 

 

                                                 
178Ibid. p. 239 : « Here in the Epilogue it sounds like a kind of compulsion like something unable to 

stop…Orpheus is dead, the song is gone but the accompaniment goes on  ». 
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2.5.  Conclusion  

 

Les ballets présentent un grand nombre de possibilités de passage entre un monde et 

l’autre. Ces passages sont rendus visibles ou compréhensibles par une représentation de 

l’envol, des points fixes ou centres, et par le rituel. Ces formes de passage sont tout à fait en 

alliance avec la danse et la musique, dont l’essence est d’unir le ciel et la terre.  

 

Conclusion du troisième chapitre 

 

Nous avons pu voir dans ce chapitre comment les multiples aspects de l’agôn étaient 

révélés dans les œuvres. Le jeu et la lutte ainsi que le passage d’un monde à l’autre se 

retrouvent de manière évidente dans les trois ballets. En outre, ce chapitre révèle l’étroite 

correspondance et parfois même une fusion entre les arts. Grâce à la notation Benesh, certains 

mouvements ou certaines phrases dansées sont clarifiés. La notation fait également ressortir 

des gestes ou des attitudes semblables dans les ballets, rendant ainsi plus évidente l’unité 

entre eux. Ces gestes prennent une signification différente suivant le contexte, mais servent à 

chaque fois l’agôn : les positions de bras de l’Ange noir et d’Apollon évoquant l’envol, ou 

encore les bras anguleux d’Apollon et des Furies pour représenter la force.    

 Que ce soit l’agôn en tant que jeu et lutte, ou l’agôn en tant qu’expérience totale, ces 

deux points que nous avons abordés ici montrent des états de passage.  

 

Tous les états de passage ouvrent dans l’expérience humaine une faille, par où 

le dieu réussit à se faire voir, se faire entendre, face à face ou avec un appel 

direct. Tous les états entre la veille et le sommeil, entre la vie et la mort sont 

des états de passage, et aussi et surtout entre l’homme et le héros. L’homme 

qui va mourir à la guerre est en train de passer en héros. L’homme qui va 

remporter la victoire aussi179.  

 

La citation de Clémence Ramnoux vient conforter tout notre propos. Elle montre que 

l’homme dans un moment de dépassement de soi est introduit par une faille dans le monde 

divin. On a ici deux exemples : par l’agonie avec l’homme qui va mourir à la guerre, et par la 

gloire ou le prestige avec l’homme qui va remporter la victoire.  

                                                 
179 Clémence Ramnoux, Mythologie ou la famille olympienne, Brionne, Collection Imago Mundi dirigée par 

Gérard Monfort, 1959, p. 107. 
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Pour reprendre les termes d’Eun Jun Kim dans sa thèse180, on aurait une « poïétique du 

passage », par la thématique de l’agôn et les arguments, servie, on l’a vu, par tous les arts. Les 

décors, les costumes et les lumières nous ont montré des états de passage, ainsi que la 

chorégraphie et la musique. Mais on a vu aussi qu’il est bien de l’essence de la musique et de 

la danse d’unir la terre au ciel. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
180 Eun-Ju Kim, D’un monde à l’autre poétique du passage, ou l’artiste au lieu de l’œuvre, Université Panthéon-

Sorbonne, 2003, p. 25. 
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CHAPITRE IV 

 

CONSTRUCTION GÉNÉRALE DES BALLETS 

 

 

 

 

 

Dans un premier temps, nous souhaitons montrer comment on peut réunir les trois 

ballets autour d’une même structure générale. Les croquis ou esquisses des ballets réalisés par 

Stravinsky montrent que le compositeur l’avait établie pour chacun des ballets avant d’en 

écrire la musique.  

Puis, nous nous attarderons sur les pas de deux de chacun des ballets qui partagent   

des caractéristiques communes.  

 

1.  Structure des trois ballets 

 

1.1  Apollon musagète 

 

La partition originale fait apparaître une division en deux tableaux, le premier tableau 

présentant l’épisode de la naissance d’Apollon181. Les titres donnés renvoient à des termes 

issus de divers domaines :  

- du ballet classique (pas de deux, pas d’action). Stravinsky parle de « danses 

allégoriques destinées à être réglées dans le style traditionnel du ballet classique182 » 

- du langage musical (coda)  

- de la fable (La « Naissance d’Apollon ») 

Nous avons choisi d’organiser les épisodes sous la forme d’actes. L’acte, 

contrairement au tableau, ne met pas l’accent sur l’espace, nous l’avons vu dans le troisième 

chapitre. Cette division permet ici, d’une part, de découvrir la structure sous-jacente du ballet, 

et d’autre part, de renvoyer à la narration, ou à des thèmes universaux qui découlent des 

épisodes, nous allons le voir plus loin. 

                                                 
181 On verra qu’il est supprimé par Balanchine par la suite. 
182 Igor Stravinsky, Chroniques de ma vie, Denoël et Steele, 2000, p. 164. 
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 Le prologue correspond uniquement à la naissance d’Apollon, c'est-à-dire à 

sa venue au monde et à la découverte de son environnement et de lui-même. 

  Le premier acte comporte la variation d’Apollon et le « Pas d’action » entre 

Apollon et les Muses. L’action est en train de se mettre en place. Le jeune 

dieu apprend à jouer de la lyre et à danser. Il remet aux Muses un objet, 

symbole de leur art respectif. L’acte a pour thème celui de l’apprentissage, 

de la transmission d’un savoir. 

  L’acte II réunit les variations des personnages et se divise en deux : la 

compétition entre les Muses et le choix d’Apollon. 

  À l’acte III se trouve le « Pas de deux ». C’est un acte d’aboutissement, le 

but ultime de la compétition, ludique, entre les Muses. 

  Enfin, le final rassemble la « Coda » et l’« Apothéose ».  

 

 

 

Partition originale 

 

 

Interprétation 

 

 

Premier tableau 

 

 

 

 

Naissance d’Apollon 

 

 

 

Prologue 

Naissance. On situe l’action 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Deuxième tableau 

 

 

Variation d’Apollon 
 

Acte I  

Apollon apprend à jouer de la lyre et à danser 

 

Splendeur - lyre 

Les Muses se voient remettre un objet symbolique 

de leur art 

 

Pas d’action 

 

Variation de Calliope 

Variation de Polymnie 

Variation de Terpsichore 

 

Variation d’Apollon 

 

 

Acte II 

Les Muses à l’épreuve 

 

 

Le « choix » d’Apollon 

 

Pas de deux 

 

Acte III 

Pas de deux 

 

Coda 

 

 

Coda - final 

Apollon et les Muses 

Ils montent vers l’Olympe  

Apothéose 
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À la fin du premier tableau, Stravinsky a précisé dans la partition un changement de 

décor qui restera en place pendant le deuxième tableau. L’action se déroule à un même 

niveau. Il n’y a jamais d’interruption entre les épisodes. C’est la présence des personnages sur 

la scène qui en assure la continuité : après sa première variation, Apollon reste sur la scène et 

est rejoint par les Muses, elles enchaînent les trois variations sous les yeux d’Apollon, puis 

elles quittent la scène. Apollon exécute sa variation et est rejoint par Terpsichore pour le « Pas 

de deux » ; enfin, les Muses reviennent sur scène pour le final.  

Cette apparente continuité ne nous fait pas négliger la structure de base directement 

liée à la narration plutôt qu’à l’organisation scénique. La division en trois actes, à laquelle 

s’ajoutent un prologue et un final, est celle du grand ballet romantique. Prenons l’exemple de 

la Belle au Bois dormant de Tchaïkovski. Le ballet est divisé en trois actes. Il commence par 

un prologue puis se termine par un final suivi d’une apothéose. On trouve aussi un pas 

d’action. On remarque que le pas de deux dans les deux œuvres apparaît au même moment 

dans l’oeuvre, c'est-à-dire à l’acte III avant le final et l’Apothéose dans la Belle au bois 

dormant, avant la Coda et le final dans Apollon musagète.  

La structure sous-jacente au ballet est celle du ballet romantique pour lequel la 

narration et l’argument sont fondamentaux183. Les cinq thèmes qui se dégagent de 

l’organisation en actes sont tout d’abord :  

- une naissance, 

- puis la transmission d’un savoir, des épreuves, un pas de deux 

- et enfin une apothéose.  

On retrouve ici ce que l’on avait évoqué dans le deuxième chapitre.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
183 Les grands ballets classiques ne sont pas systématiquement divisés en trois actes, comme c’est le cas ici : Don 

Quichotte (1869) est divisé en quatre actes et huit tableaux ; Casse-Noisette (1892) en deux actes et trois 

tableaux. 
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1.2 Orpheus 

 

 

Partition originale 

 

 

Interprétation 

  

 

 

 

Premier tableau 

 

Orpheus pleure Eurydice 

Air de danse 

 

 

Prologue 

Mort d’Eurydice 

Prière et imploration des dieux 

 

 

L’Ange de la Mort et sa danse 
Acte I 

« Pas de deux » entre l’Ange et Orpheus 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Deuxième tableau 

 

Interlude  

 

 

Passage aux Enfers 

 

Pas des Furies 

Air de danse 

Interlude  

Air de danse 

Pas d’action 

 

Acte II 

 

Chant d’Orphée 

Les Furies ensorcelées 

Il implore les dieux 

Orpheus et Eurydice se retrouvent 

 

 

Pas de deux 

 

 

Acte III 

« Pas de deux » 

Mort d’Eurydice 

 

 

Interlude 

 

 

Passage dans le monde des mortels 

 

Pas d’action 

 

 

Final 

Mort d’Orphée 

Arrivée d’Apollon  

Troisième tableau 

 

Apothéose 

 

 

Pour Orpheus comme pour Agon, nous avons procédé de la même manière en 

montrant la structure de la partition originale et notre découpage en actes, sensiblement le 

même que celui d’Apollon musagète. Il ne s’agit pas de changer la structure du ballet 

proposée par Stravinsky et Balanchine, mais plutôt de révéler celle qui lui est sous-jacente.   

On retrouve le souci de la continuité. Les croquis de Stravinsky, que nous avons 

analysés à la fondation Paul Sacher, montrent qu’il est écrit à la fin de chaque épisode le 

terme Ataca, c'est-à-dire « enchaîner directement avec ce qui suit 184 ». Le découpage en trois 

tableaux correspond aux changements de décor, on l’a vu précédemment dans le troisième 

chapitre. Les changements de décor sont effectués pendant les deux interludes. 

                                                 
184 Dictionnaire de la musique, sous la direction de Marc Vignal, Paris, Larousse, 1996.  
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 Le prologue situe l’action. Orphée pleure Eurydice.  

 À l’acte I, l’Ange noir apprend à Orphée à se servir de ses pouvoirs. Il y 

aurait aussi ici le thème de l’apprentissage et de la transmission d’un savoir.  

 Puis, à l’interlude, ils commencent leur descente aux Enfers.  

 À l’acte II, Orphée, aux Enfers, se bat, grâce à sa musique, contre les Furies. 

Dans Apollon, l’acte II correspondait aussi à un acte de « combat », à la 

compétition entre les Muses. 

  L’acte III représente le « Pas de deux »  

 et le final, le « dénouement » c'est-à-dire la mort d’Orphée et son apothéose. 

 

On retrouve ici la structure du ballet romantique et cinq thèmes proches des précédents 

: une exposition, puis la transmission d’un savoir, un combat, un « pas de deux » et enfin une 

apothéose.  

 

Il est intéressant de s’attarder sur le « pas de deux » entre Orphée et l’Ange noir dont il 

a déjà été question dans le troisième chapitre. L’ensemble du ballet semble construit autour de 

la correspondance entre le « Pas de deux » d’Orphée et de l’Ange noir et celui d’Orphée et 

d’Eurydice. Il ne s’agit pas ici d’étudier avec précision ce qui se passe dans la danse et dans la 

musique, mais plutôt d’essayer de comprendre pour quelles raisons Stravinsky et Balanchine 

souhaitent accorder d’importance, au moins autant au « Pas de deux » d’Orphée et de l’Ange 

noir qu’à celui d’Orphée et Eurydice. Les deux pas de deux partagent une durée équivalente : 

le pas de deux de l’Ange noir et d’Orphée de la « Danse de l’Ange noir » à l’« Interlude » qui 

suit dure 4’54’’ ; le « Pas de deux » d’Orphée et d’Eurydice, 4’59’’. Au-delà de la 

transmission d’un savoir, le pas de deux évoqué en premier, tel son nom l’indique, révèle une 

proximité entre les personnages ; elle est d’ailleurs précisée à la mesure 182 de la partition 

chorégraphique par « getting lover ». L’Ange noir et Orphée commencent à tomber amoureux 

l’un de l’autre. Ils se dirigent vers les Enfers en tournant chacun sous le bras de l’autre, ce qui 

rappelle les « passes » de bal. L’Ange noir va même jusqu’à se mettre à genoux.  
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1.3  Agon 

 

Stravinsky a commencé à composer le ballet en 1954. Des raisons compositionnelles 

et personnelles l’ont conduit à suspendre son travail et le ballet ne sera achevé qu’en 1958. 

Les croquis du compositeur montrent qu’avant d’en arrêter provisoirement sa création il avait 

déjà composé certaines parties de l’œuvre. La structure était donc faite ainsi que le choix de la 

facture instrumentale et une bonne partie de la composition.  

 

1.3.1   La structure générale du ballet  

 

Les croquis montrent que Stravinsky divise le ballet en trois parties, en trois sections. 

Nous avons recopié la structure du ballet telle que la présentent les archives du compositeur. 

Elle se trouve dans les annexes. Dans cette œuvre, Stravinsky introduit le dodécaphonisme, 

une échelle de douze sons, auxquels il fait correspondre douze danseurs. – le « Pas de deux » 

définit un mouvement et la « Coda finale » est incluse dans « Quatre duos ». Aux douze sons 

et aux douze mouvements, Balanchine fait correspondre douze danseurs, quatre hommes et 

huit femmes. C’est une manière de lier la danse à la musique et à la structure du ballet. Le 

comptage en douze mouvements exclut le prélude et les deux interludes qui, à l’identique des 

ritournelles, jouent ici un rôle de transition, comme dans Orpheus, et annoncent les 

personnages. 

 La division en trois actes, plus un prologue et un final, est aussi possible. 

 Le prologue ou acte d’« exposition » réunit tous les danseurs. 

  L’acte I et l’acte II sont à la fois similaires, car ils mettent en scène trois 

protagonistes, et opposés, car les sexes changent au IIe acte. Le ballet n’a pas 

de narration. C’est un jeu dansé. Il n’y a donc pas ici un acte de transmission 

d’un savoir, mais plutôt deux actes qui montrent des protagonistes en pleine 

compétition. Cela rejoint les actes II des deux autres ballets qui ont pour 

thème le combat.  

 L’acte III correspond au « Pas de deux », comme dans les deux autres 

ballets. Balanchine explique qu’en plus de la danse de cour, Stravinsky et 
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lui-même avaient décidé d’inclure le pas de deux, la partie centrale du ballet 

classique traditionnel, et d’autres formes familières185. 

  À la fin du dernier acte, le final, on retrouve les quatre danseurs du début. Le 

final est symétrique dans sa forme au prologue.   

 

 

Partition originale/croquis 

 

 

Interprétation 

 

 

 

 

 

Première 

section 

 

 

Pas de quatre  

Double pas de quatre 

Triple pas de quatre = coda 

 

Quatre hommes  

Huit femmes  

Huit femmes /4 hommes 

(les douze danseurs réunis) 

 

 

Prologue 

Acte d’exposition 

 

Prélude 

 

 

Un homme /deux femmes 
 

Entrée des 

personnages 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Deuxième 

section 

 

Sarabande  

Gaillarde  

Coda 

 

 

Un homme 

Deux femmes  

Un homme/deux femmes 

 

 

Acte I 

 

Interlude 

 

 

Deux hommes/une femme 

 

Entrée des 

personnages 

 

 

Bransle simple  

Bransle gay   

Bransle double 

 

 

Deux hommes 

Une femme 

Deux hommes/une femme 

 

 

Acte II 

 

Interlude 

 

Un homme/une femme 

 

Entrée des 

personnages 

 

 

Pas de deux  

 

Pas de la danseuse 

Pas du danseur 

Coda 

 

Un homme /une femme (les 

mêmes) 

Les variations 

 

Les deux danseurs 

 

 

Acte III 

Pas de deux 

 

 

 

 

Troisième 

section 

 

Quatre trios 

 

 

Quatre duos 

 

 

Coda 

 

Douze danseurs répartis en trios 

(un homme et deux femmes) 

 

Huit danseurs répartis en duos 

(un homme et une femme) 

 

Les douze danseurs réunis 

Quatre danseurs 

 

 

 

 

 

Final 

                                                 
185 Balanchine’s New Complete Stories of the Great Ballets, Doubleday & Company, Garden City New York, 

1968, p. 10. 
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Commun aux deux autres ballets, on retrouve le souci d’assurer la continuité entre les 

mouvements grâce aux prélude et interludes, comme dans Orpheus par exemple.  

 

1.3.2   Les danses de la Renaissance 

 

Kirstein, dans sa lettre adressée à Stravinsky en 1953, expose l’idée de Balanchine 

pour le troisième volet de la trilogie et explique que le chorégraphe voulait : 

- une danse folle, variations, pas d’actions, pas de deux 

- et des danseurs qui dansent jusqu’à l’épuisement. Le chorégraphe suggère une 

compétition devant des dieux fatigués que réaniment les danseurs par une série de danses 

historiques : courante, bransle, passepied, rigaudon, menuet, etc. Kirstein précise à 

Stravinsky qu’il lui envoie deux ouvrages, celui d’Arbeau et celui de Rameau, pour la 

composition de son oeuvre186. 

Stravinsky s’est finalement référé à un manuel de danse du XVIIe siècle, celui de 

François de Lauze, pour la création d’Agon. Cet ouvrage est divisé en deux sections, d’une 

part la méthode pour les cavaliers, d’autre part la méthode pour les dames. Cette dernière 

section, qui nous intéresse, est elle-même divisée en une suite de danses, dont les pas et les 

objectifs sont expliqués, telles la Gaillarde, le Branle Gay, la Gavotte, etc. Stravinsky 

réutilise de manière libre l’enchaînement des danses de la Renaissance. Néanmoins, l’acte II 

montre clairement une suite de Bransles. Le ballet romantique se mélange ici avec les danses 

de la Renaissance.   

 

1.4 Conclusion sur leur structure générale commune 

 

Nous avons pu observer, commun aux ballets, un même souci pour la continuité, 

assurée d’une part par une division en tableaux et d’autre part par les préludes et les 

interludes. La structure sous-jacente des trois ballets est bien celle du ballet romantique. 

Stravinsky et Balanchine ne les présentent pas sous la forme d’actes mais sous forme de 

ballets courts dont la durée n’excède pas trente minutes. Dans une lettre adressée à Kirstein, 

Stravinsky s’interroge sur la durée que doit avoir le troisième ballet, lequel n’est toujours pas 

trouvé. Il explique qu’Apollon et Orpheus sont deux ballets de mouvement relativement lents 

et il imagine un ballet plus rapide, joué après les deux ballets lors d’une même 

                                                 
186 Robert Craft, Selected Correspondence, vol 1, edited and with commentaries by Robert Craft, Alfred A. 

Knopf, New York, 1987, p. 287. 
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programmation, qui puisse contrebalancer cette lenteur prépondérante187. On voit d’une part le 

souci de Stravinsky de la durée, avant même de composer. Nous y reviendrons dans le 

chapitre suivant. D’autre part, cette révélation ou plutôt l’interrogation du compositeur montre 

bien qu’Agon a été pensé en regard des deux autres ballets pour ce qui est du mouvement. Sur 

les partitions des ballets, la durée de chaque ballet est précisée au bas de la facture 

instrumentale. Elle est de trente minutes pour Apollon et Orpheus et de vingt minutes pour 

Agon. Il semblerait que Stravinsky et Balanchine aient trouvé le moyen de contrebalancer la 

durée des deux autres ballets dans l’esprit d’un final. Au début du XXe siècle, en Russie, 

Fokine, qui veut arracher le ballet classique à sa fonction de divertissement, parle de ballets 

« coup de poing », plus courts, sur de la musique de concert et à l’esthétique plus ramassée. Et 

c’est le cas ici où « tout est dit » en une fois, sans entracte.  

  Ces ballets courts rendent logique le fait de laisser apparents, d’une part, les tableaux 

qui renseignent sur les changements de scène, et d’autre part, les suites de danse. De ce fait, 

on comprend bien que le souci des créateurs n’est pas vraiment celui de la narration, d’une 

histoire à suivre. Au contraire, ils mettent l’accent sur l’espace et sur l’idée de la suite de 

danses, de pas, pour mettre en valeur tout le processus de la création artistique en général. Les 

titres des épisodes et les didascalies sont écrits dès le début de chaque composition. 

Stravinsky, en tant que compositeur d’images, compose avec une idée bien précise que 

mettent en forme rythmes et mélodies.   

 Les trois ballets révèlent en effet, à travers une même division en actes, des thèmes 

communs : une exposition, la transmission d’un savoir, un combat, un « Pas de deux » et un 

final ou une apothéose. Cela nous renvoie à la fois au deuxième chapitre dans lequel nous 

avons vu la trajectoire de la terre au ciel que dessinaient les arguments et aussi au troisième 

chapitre où nous avons abordé la « directionnalité » des ballets, vers l’infini pour Apollon et 

Orpheus et de forme cyclique pour Agon. Nous comprenons aussi que la structure générale 

des trois ballets ne peut être dissociée de la structure sémantique sous-jacente qui résumerait 

une vie bienheureuse : une tension résolue, deux êtres qui s’aiment et un final ou une 

apothéose qui promet une vie éternelle ou bien un retour à l’activité, un recommencement.  

Ces étapes issues de la structure générale des trois ballets correspondent au processus 

de l’agonisme qui, rappelons-le, se définit par la conciliation entre l’activisme (agôn) et le 

sentiment tragique. De la structure générale des ballets et en s’inspirant des termes employés 

                                                 
187 Stravinsky, Selected Correspondence, vol 1, edited and with commentaries by Robert Craft, Alfred A. Knopf, 

New York, 1987, p. 286. 
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par Renato Poggioli188 pour définir l’agonisme - une passion hyperbolique189, un arc qui tend 

vers l’impossible - le schéma qui résume les ballets est le suivant : 

 

 

 

Dans le chapitre précédent, nous citions Clémence Ramnoux lorsqu’elle écrit que les 

états de passages, physique ou mental, amenaient à s’introduire par une faille dans un autre 

monde. C’est ce que figurent ici les deux lignes horizontales qui viennent encadrer le 

processus de l’agonisme. Il faut comprendre la partie du bas, où se trouve le lieu de l’agôn, de 

la tension à la résolution de celle-ci, comme étant une profondeur à atteindre, quelque chose 

qui est à creuser, à combattre, l’idée de « s’extraire de », pour trouver une harmonie puis pour 

atteindre cet « impossible », que figure l’asymptote : le monde divin, la vie éternelle. Pour 

Apollon et Orpheus, l’impossible est atteint par l’harmonie éternelle ou la mort. En revanche, 

pour Agon, les danseurs tendent vers l’impossible, mais recommencent le cycle. Il faut donc 

plutôt se représenter une boucle.  

 

Nous avons vu que chaque pas de deux correspondait à l’acte III de notre division. Et 

c’est sur chacun des « pas de deux » que l’on a choisi de se pencher maintenant.  

 

 

 

 

 

                                                 
188 Lincoln Kirstein, Movement and Metaphor, four centuries of ballet, New York, Washington, Praeger, 1970, 

p. 242: « […] an hyperbolic passion, a bow bent towards the impossible […] ». 
189 Ici nous comprenons ‘passion hyperbolique’, comme une passion sans limite. Notre schéma fait apparaitre 

une parabole, ce qui nous intéresse ici étant de représenter une courbe, un arc, bien plus que de jouer sur le 

double-sens littéraire et mathématique du terme hyperbole.   
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 2 Pas de deux 

 

2.1  Le pas de deux dans les trois ballets : constantes et variantes 

 

 

 

Ballets/composants 

 

Apollon musagète 

(1928) 

 

 

Orpheus 

(1948) 

 

Agon 

(1958) 

 

 

 

Instruments 

 

 

Cordes 

 

 

 

Cordes 

 

La clarinette caractérise 

Orphée et les flûtes Eurydice 

 

 

 

Cordes 

 

Les cors représentent 

l’homme et les flûtes la 

femme 

 

Tempo 

 

Adagio (croche = 84) 

 

 

 

Andante Sostenuto (croche = 

96) 

 

 

Adagio (croche = 112) 

 

 

Nuances 

 

 

pp 

 

  

p 

 

  

mp 

 

 

 

Il ressort avec évidence du tableau un même effectif, réduit aux cordes. Les nuances 

sont quasi identiques. Le tempo s’accélère légèrement, de même que les nuances augmentent 

doucement, traduisant ainsi très certainement le contexte social de création des ballets.   

Chacun des pas de deux, on l’a vu, correspond à l’acte III des ballets. Il précède 

systématiquement le final :  

 

Apollon :  « Pas de deux » – « Coda » – « Apothéose » 

Orpheus :  « Pas de deux » – « Pas d’action » – « Apothéose » 

Agon :   « Pas de deux » – « Four duos », «four trios », « coda » 

 

Il suit aussi l’acte de combat, un moment de tension et de confrontation. De ce fait, il est, ici, 

en quelque sorte la résolution de la tension et donc le point culminant de l’œuvre190.  

 

 

 

                                                 
190 Point culminant de l’œuvre, le pas de deux ne s’effectue pas systématiquement au IIIe acte d’un ballet comme 

le montrent nos trois ballets. Il peut également y avoir plusieurs pas de deux dans un ballet. Voici quelques 

ballets de Marius Petipa, chorégraphe qui a fixé les règles du pas de deux, montrant la place des pas de deux 

dans chaque ballet : Lac des cygnes (Acte II et acte III) ; Giselle (Acte II) ; La belle au bois dormant (Acte III) ; 

Casse-noisette (Acte III) ; Don Quichotte (Actes II et III). 
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2.2  Division des pas de deux 

 

2.2.1   Apollon musagète 

 

Nous pouvons diviser le pas de deux en trois sections : 

 

1. Introduction : mes 490 - 500 

2. Les variations :  

a. Première phrase : mes 501 - 505 

b. Deuxième phrase : mes 505 - 511  

c. Troisième phrase : mes 512 - 524  

 

Les trois phrases sont ponctuées par un groupe de trois notes : deux quadruples- 

croches et une croche. Il y a systématiquement un demi-ton entre les deux quadruples-croches 

et un ton entre la deuxième quadruple-croche et la croche. Ce groupement de notes a un 

caractère conclusif.   

 

3. Conclusion : à la fin de la mesure 524 : reprise du début de la deuxième 

phrase par les violons II et les violoncelles puis par les violons I à l’octave. 

 

De la mesure 513 à 515, Apollon et Terpsichore dansent en alternance. Ils dansent de 

nouveau ensemble à la mesure 516. 

 

2.2.2   Orpheus 

 

Le « Pas de deux » présente une forme musicale A-B-A, que nous avons déjà signalée 

dans le troisième chapitre :  

Fin du « Pas d’action » : Orphée et Eurydice sont réunis (mes 449-451) 

« Pas de deux » :  
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A 

 

Un thème lyrique aux cordes, Adagio. Orphée et Eurydice dansent ensemble. 

 

 

 

B 

 

À la mesure 484, un autre thème très différent fait son entrée. La clarinette 

caractérise Orphée et les flûtes Eurydice. Orphée et Eurydice dansent l’un après 

l’autre puis ensemble. Ils font leurs variations. 

 

 

A 

 

Reprise du thème à la mesure 517 aux cordes amenée par le solo de la harpe (Mes 

512 à 516). Orphée et Eurydice se retrouvent pour le final 

 

 

 

La structure de la chorégraphie suit celle de la musique. Orphée et Eurydice sont 

réunis à la fin de l’épisode précédent. Ils dansent ensemble sur l’adagio, puis ensemble et 

alternativement sur le thème B puis se retrouvent pour le final du « Pas de deux » qui mène à 

la mort d’Eurydice.  

 

2.2.3  Agon 

 

La partition montre une division du « Pas de deux » en cinq sections, ou trois sections 

si on regroupe les variations et le refrain du danseur :  

 

1. Adagio (croche = 112) : le violon joue une partie concertante 

2. Les variations :  

a. Variation pour le danseur piu mosso (noire = 126) représenté par les 

cors 

b. Variation pour la danseuse istesso tempo représentée par les flûtes 

c. Refrain pour le danseur istesso tempo, retour des cors avec intrusion 

de flûtes (problèmes de flûtes) 

3. Coda pour les deux danseurs 

 

2.3   Conclusion : unité autour du pas de deux 

 

Les pas de deux semblent conserver les caractéristiques du ballet classique tout 

comme la structure générale des ballets. C’est Marius Petipa qui en a fixé les règles. Voici ce 

que Gilbert Serres écrit à propos de la structure des pas de deux de Petipa, autrement dit les 

pas de deux classiques traditionnels :  
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Dans les ballets de Petipa, le pas de deux est le moment suprême. C’est la partie 

la plus lyrique du ballet, la plus émotionnelle. Il réunit les protagonistes dans un 

point culminant d’émotion qui va se développer durant le déroulement de 

l’action. Sans doute les chorégraphes modernes trouvent-ils d’autres chemins 

pour faire passer ces sensations ; en son temps, Petipa construit ses grands pas 

de deux en quatre [sic] parties, donnant ainsi à l’étoile et au premier danseur 

toutes les opportunités de faire valoir auprès du public le meilleur de leur 

technique et de leur virtuosité. 

Le grand pas de deux débute avec l’entrée des deux partenaires qui se saluent 

mutuellement et qui saluent le public […] 

Ensuite vient l’adage qui, lui, montre le véritable travail du danseur ou, en 

d’autres termes, du porteur ou du partenaire. Cette partie est constituée de 

mouvements lents et posés, comme les arabesques, les attitudes, les promenades 

et toutes sortes de pirouettes et de portés […] 

Après l’adage viennent les variations. La variation est une danse en solo du 

danseur ou de la danseuse qui reçoit ainsi la possibilité de montrer sa technique. 

[…]. 

La Coda est la dernière partie ou final. Elle réunit les deux partenaires. […]. La 

plupart du temps, la pose finale qui conclut ce morceau de bravoure se termine 

par un porté […]191 

 

Les pas de deux de nos trois ballets répondent à cette structure classique, avec une 

distance évidente due à l’époque de leur création. On ne retrouve pas l’entrée du couple à la 

manière de Petipa. Quoi qu’il en soit, dans les trois ballets les danseurs sont déjà sur scène 

avant de commencer leur danse.  

- Dans Apollon musagète, après la variation d’Apollon qui précède le « Pas de deux », 

Apollon, assis sur scène, est rejoint par Terpsichore, en silence.  

- Orphée et Eurydice sont réunis quelques mesures avant le pas de deux. 

- Enfin, l’entrée du couple dans Agon est plus évidente : il se présente sur scène au 

moment de l’interlude, mais de la même manière que l’ont fait les autres danseurs dans le 

ballet. Il y a donc ici une entrée du couple, mais qui n’a pas le même objectif que celle de 

Petipa.  

Dans les trois ballets, les danseurs dansent en alternance, ce qui est une caractéristique 

du pas de deux classique. Ils se regardent mutuellement. Alors que cette particularité est 

évidente dans Orpheus et Agon, soutenue par l’attribution d’un instrument à chacun des 

danseurs, elle l’est beaucoup moins et de ce fait plus subtile dans le « Pas de deux » 

d’Apollon.  

Enfin, les intentions de Balanchine à travers les passages de l’adage, des variations, et 

du final semblent être celles de Petipa. Dans les trois ballets, on retrouve les développés, les 

                                                 
191 Gilbert Serres, Le pas de deux, Les portés, Méolans-Revel, Désiris, 2002, p. 32-33. 
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portés, les équilibres et la lenteur des mouvements caractéristiques de l’adagio. C’est peut-être 

dans les variations d’Agon que l’on retrouve la même intention qu’avait Petipa de mettre en 

avant le danseur, d’autant plus que le danseur danse seul une seconde fois au moment du 

refrain. Dans Apollon et Orpheus, il n’y a pas cette volonté d’afficher la technique propre à la 

danseuse et au danseur. Il est bien plus question d’un simple jeu de séduction du couple. Enfin 

le final du « Pas de deux » dans Apollon est caractérisé par un porté, quelque peu acrobatique, 

la séance de natation. Dans Agon il montre, entre autres, une série de jetés exécutés très 

rapidement.  

Comme c’est le cas dans le grand Pas de deux classique, dans ces trois ballets, ce Pas 

de deux doit être apprécié comme une pure démonstration de danse et, de ce fait, peut être 

montré en dehors du contexte du ballet.  Même s’il n’apporte rien à l’histoire, c’est la partie la 

plus émotionnelle du ballet.  
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CHAPITRE V  

 

CONSTRUCTIONS EXTERNE ET INTERNE DES BALLETS 

 

 

 

 

 

Nous avons vu que les ballets s’unissaient autour d’une même thématique et d’une 

même structure générale ; nous allons maintenant nous pencher sur leurs structures externe et 

interne : par externe, nous entendons les éléments extra-musicaux puisés dans le quotidien, 

dans d’autres époques ou dans d’autres arts ; par interne, la mise en forme ou la mise en 

musique de cette matière première.             

Pour reprendre les termes de Gianfranco Vinay dans son avant-propos, certains 

éléments externe ou interne apparaissent comme des « activateurs stylistiques » qui mettent en 

valeur certains fondements du style et de la « poïesis192 ».  

Le thème de l’agonisme est interprété dans les ballets selon des styles différents : 

- académique pour Apollon musagète, 

- pantomime pour Orpheus  

-  et un ballet sans décor ni costume, de la danse pure, pour Agon.  

Les trois ballets ne semblent donc pas a priori partager un style commun. C’est plutôt 

sur le plan d’une architecture temps-espace que les ballets s’unissent. 

 Nous avons vu dans le premier chapitre que l’agonisme était défini comme la 

conciliation entre un sentiment tragique et l’activisme (agôn). Le mouvement général de ce 

processus correspond aussi à la structure générale des ballets dégagée dans le chapitre 

précédent. Rappelons cependant que contrairement aux deux autres ballets Agon présente un 

mouvement de bas en haut tendant vers un « recommencement ». Dans l’immédiat, 

cependant, ce qui nous intéresse c’est d’aller plus loin en expliquant sur un plan 

microscopique comment se retrouve ce mouvement « hyperbolique » en analysant le tandem 

temps-espace.  

Dans le premier chapitre nous avons examiné, également, que l’agôn était une qualité 

dionysiaque, une « sortie de soi » pour combattre, consciemment, grâce au contrôle de 

                                                 
192 Gianfranco Vinay, Permanence et transformation du style stravinskien dit néo-classique durant les années 

françaises (1920-1940), [s.l.], [s.n.], 1996, p. 1.  
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l’apollinien, un sentiment tragique. La soumission des éléments dionysiaques à Apollon est un 

des fondements du style stravinskien193. Il s’agira donc de voir ici quels sont les éléments, 

quels sont ces activateurs stylistiques, externes ou bien procédés compositionnels, qui sont 

réutilisés dans une qualité dionysiaque ou bien apollinienne.  

La spécificité des trois ballets réside avant tout sur le fait qu’ils sont le fruit d’une 

collaboration interactive. Les artistes ont composé les ballets ensemble à la minute près. Il n’y 

a pas de traduction d’un art par l’autre mais plutôt une mise en forme de ce processus 

agoniste. Même si la musique d’Apollon musagète a été composée avant que Balanchine ne 

soit désigné comme chorégraphe, les deux artistes ont répété ensemble au piano.  

Pour l’analyse du tandem temps-espace liant les trois ballets, il est plus clair de les 

différencier, en étudiant dans un premier temps l’architecture temporelle des ballets, et non 

pas d’un art en particulier, puis, dans un deuxième temps, l’architecture corporelle et spatiale 

afin de dégager les similitudes structurelles et formelles des trois ballets.  

 

1.   Architecture temporelle  

  

 Notre schéma « agoniste » général de la trilogie montre un mouvement de bas en haut, 

un sens que l’on retrouve dans la construction interne par l’architecture temporelle. Chez 

Stravinsky la durée d’une œuvre et de ses épisodes est choisie en amont de la composition. 

Elle s’impose à lui comme une nécessité lui offrant un cadre délimité pour écrire sa musique. 

Ce même principe compositionnel semble se retrouver plus loin dans le processus interne 

précisément dans la manière où Stravinsky ordonne le son par le mètre et le rythme. 

 

1.2 Une nécessité pour composer : durée et mouvement 

 

La durée semble être l’élément moteur de la créativité de Stravinsky. Balanchine 

raconte qu’« avoir tout son temps » ne signifie rien pour le compositeur. Lorsqu’il sait 

combien de temps doit prendre un morceau, cela le stimule. Les esquisses des œuvres 

montrent des indications de temps très précises194. Dans Agon par exemple, les rythmes de 

certains mouvements, comme le Bransle simple sont clairement indiqués. On y voit aussi des 

opérations mathématiques : additions et soustractions. Stravinsky écrit la date de composition 

                                                 
193 Igor Stravinsky, Poétique musicale, Paris, Flammarion, 2000, p. 115. 
194 Susannah Tucker, Stravinsky and his sketches : the composing of Agon and other serial works of the 1950s, 

Christ Church University of Oxford, 1992, Vol 1, 301 p. Vol 2, 67 p. 
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de chaque fragment musical. Le chiffre indiquant le mois est écrit en chiffre romain. La durée 

totale de chacun des ballets est inscrite sur chaque partition. Elle est de trente minutes pour 

Apollon et Orpheus et de vingt minutes pour Agon  

 

1.1.1 Orpheus 

 

Les esquisses de ce ballet sont plus lisibles que les autres et la durée de chaque épisode 

est écrite. Stravinsky semble être moins revenu sur l’œuvre et de ce fait on arrive très vite à 

l’œuvre définitive. À la fin de chaque épisode est écrite la mention ataca, qui impose 

d’enchaîner immédiatement avec ce qui suit. Il faut comprendre ici l’œuvre comme un tout et, 

comme pour Apollon musagète, le choix d’organiser l’œuvre en tableaux et non en actes en 

renforce la continuité sur scène. Le mouvement général de l’œuvre est continu : un 

enchainement ininterrompu de changements d’états psychologique et physique.  

Le tableau ci-dessous nous renseigne sur la durée des épisodes inscrits sur les 

esquisses. Stravinsky ne semble pas composer épisode par épisode mais plutôt selon une idée 

globale. La première scène et le premier air de danse sont connectés par la durée. Mais les 

deux airs de danse sont aussi liés par le temps, de même pour le deuxième air de danse et la 

danse de l’ange de la mort. Sur les esquisses, ce dernier couplage est joint par des accolades. 

Il correspond au pas de deux entre Orphée et l’Ange noir, c’est pour cela qu’ils se font suite. 

Stravinsky n’a pas composé l’interlude en tant que passage musical qui relie deux 

mouvements musicaux. Le terme aurait été rajouté par la suite, peut-être pour des raisons 

chorégraphiques, afin de mettre en scène la descente aux Enfers et ainsi renforcer l’idée de 

passage. Une descente, qui par la danse de l’Ange noir à laquelle elle est jointe, établit une 

sorte de rituel.  

De plus, l’analyse de la durée des épisodes montre que la structure d’ensemble du 

ballet repose sur l’arc que forment le pas de deux entre l’Ange noir et Orphée et celui entre 

Orphée et Eurydice. La première section du pas de deux entre Orphée et l’Ange noir, nous 

venons de le voir, correspond au moment de la transmission d’un savoir, caractérisée par une 

certaine proximité entre les deux protagonistes. De la même façon, la première section du pas 

de deux entre Orphée et Eurydice montre un moment de grâce qui symbolise les retrouvailles 

entre les deux personnages. L’« Interlude », la deuxième section du pas de deux entre Orphée 

et l’Ange noir, correspond à leur descente aux Enfers, un moment plus sombre que le 

précédent. De même, la deuxième section du pas de deux entre Orphée et Eurydice, plus 

mécanique, correspond à leur tentative de remonter des Enfers vers la terre. Une symétrie 
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entre la descente et la montée s’établit entre les deux pas de deux par la durée. Nous 

retrouvons ici le mouvement, vers le bas puis vers le haut, issu de la notion d’agonisme et de 

la structure générale des ballets. 

 

 

Episodes 

 

Chiffrage 

 

 

Durée des épisodes 

Première scène Orphée 

 

Air de danse 

 

 

4 à 13 

2’18’’ 

3’41’’ 

1’23’’ 

 

Air de danse 

L’Ange de la mort et sa danse 

 

 

13 à 28 

28 à 41 

 

2’03’’ 

2’18’’ 

 

Interlude 

 

 

41 à 47 
 

=2’36’’ 

= 4’54 

 

Pas de furies 

 

 

47 à 63 

63 à 77 

 

1, 31’’ 

1, 35’’ 

 

Air d’Orphée 

Interlude 

Air de danse 

 

 

77 à 89 

89 à 90 

90 à 92 

 

2’13’’ 

0’27’’ 

0’45’’ 

 

Pas d’action 

 

 

92 à 94 

94 à 101 

 

0’30’’ 

1, 21’’ 

 

Pas de deux 

 

 

101 à 109 

109 à 122 

 

 

2’09’’ 

2’50’’ 

= 4’59 

 

Interlude 

 

 

Non inscrit sur le croquis 

 

1’23’’ 

 

Bacchantes 

 

 

Idem 

 

2’30’’ 

 

Apothéose 

 

 

Idem 

 

2’22’’ 

 

 

 Le ballet a été conçu à la minute près. Stravinsky composait en Californie alors que 

Balanchine travaillait à New-York. Chacune des sections était envoyée à l’autre par courrier. 

À réception du travail de Stravinsky, Balanchine, de formation pianistique, jouait les accords 

au piano et leur associait un mouvement. Une petite anecdote racontée par Lincoln 

Kirstein montre l’obsession de Stravinsky pour la durée : Alors que Balanchine proposait 

« environ deux ou trois minutes » pour la durée du pas de deux entre Orphée et Eurydice, 

Stravinsky lui répond : « Ne me dis pas environ […] C’est soit deux minutes vingt, trente, 
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quarante secondes ; ni plus, ni moins195 ». Cette obsession est l’organisation même de toute 

son œuvre, c’est une loi. Pour composer les trois ballets, il se base sur la structure générale du 

ballet romantique mais avant tout c’est la durée de chaque épisode qui s’impose à lui.  

Pour symboliser la mort d’Eurydice, Stravinsky laisse une mesure vide, un silence. Le 

temps est suspendu. Il y a ici une correspondance directe avec la chorégraphie qui nous fait 

visualiser la mort d’Eurydice. Notre regard se focalise sur sa disparition sous le rideau de soie, 

comme happée par le monde des morts. Maria Tallchief, interprète d’Eurydice pour la 

première du ballet, se souvient que pendant une répétition, Stravinsky lui a demandé combien 

de temps il lui fallait pour mourir. Lui répondant cinq temps, le compositeur inscrit un silence 

ferme sur la partition. Le soir de la première, Stravinsky ne l’a pas regardée mourir sur scène 

mais a seulement compté les cinq temps depuis la partition196. C’est à travers une donnée 

temporelle, que Stravinsky perçoit une image.  

De même Nicolas Nabokov se souvient de la manière dont Stravinsky a composé la 

mort d’Orphée :  

 

Arrivant à un passage de l’épilogue où la harpe interrompt la progression lente 

de la fugue, Stravinsky s’arrête et dit : « Là, tu vois je coupe la fugue avec une 

paire de ciseaux (il fit le geste de couper l’air avec ses deux doigts). J’ai 

introduit cette courte phrase de la harpe qui est comme deux mesures d’un 

accompagnement. Ensuite, les cors continuent à développer leur fugue comme 

si rien ne s’était passé. Je répète le procédé, ici et là, à intervalles réguliers. On 

pourrait supprimer ces interruptions de la harpe solo, recoller ensemble les 

morceaux de la fugue et cela deviendrait une pièce d’un seul tenant. Il parle 

d’un rappel du chant d’Orphée. Il ressemble à une sorte de déclenchement fatal, 

quelque chose d’obsédant, qui ne peut plus s’arrêter…Orphée est mort, le chant 

s’est tu, l’accompagnement continue197.  

 

L’image de la tête d’Orphée, coupée par les bacchantes, continuant à chanter est à percevoir 

ici à travers ce chant interminable d’Orphée représenté par la harpe. Les esquisses de 

Stravinsky révèlent un principe d’assemblage de mesures ou de phrases musicales, expliquant 

l’association faite entre Stravinsky et Picasso. Les relations entre Stravinsky et le cubisme ont 

été suffisamment bien démontrées pour ne pas y revenir. Ce procédé de puzzle, Stravinsky 

l’envisage à travers le temps bien plus que dans l’espace.  

 

 

                                                 
195 Lincoln Kirstein, Thirty years, the New City Ballet, New York, Alfred A. Knopf, 1978, p. 99.  
196 Maria Tallchief, « The beginning of New York City Ballet », Ballet Review, Spring 1997, Vol. 25, n°1. p. 46. 
197 Nicolas Nabokov, Théâtre National de l’Opéra, Programmes Ballets, 13 mars 1974. 
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1.1.2 Agon 

 

La durée totale de chacun des ballets est inscrite sur chaque partition, nous l’avons 

déjà noté, mais pour comprendre pourquoi ce troisième acte est plus ramassé, plus court que 

les autres – vingt minutes pour Agon –, il nous faut revenir à sa genèse. Les correspondances 

du compositeur et de Lincoln Kirstein nous renseignent sur les prémices de la création du 

ballet. Elles ont été rassemblées par Robert Craft, chef d’orchestre et ami de Stravinsky, dans 

le premier volume de Selected Correspondence198. L’étalement dans le temps des 

correspondances, écrites en anglais par le compositeur, montre que le ballet a connu une 

longue période de gestation. 

Dans une lettre datée du 29 avril 1948, Lincoln Kirstein fait part à Stravinsky de son 

envie d’un troisième acte qui formerait une trilogie avec Apollon et Orpheus. Quelque mois 

plus tard, en octobre, il réitère sa demande. En novembre de la même année, Lincoln Kirstein 

suggère à Stravinsky Dionysos comme sujet possible à ce troisième acte. Un an après, le 23 

août 1950, il interpelle une nouvelle fois Stravinsky à ce propos. On voit d’une part, 

l’insistance de Kirstein à vouloir ce troisième acte et, d’autre part, le silence de Stravinsky à 

ce sujet. Une réponse à cela se trouve peut-être dans la préface de Selected Correspondence. 

Robert Craft attire l’attention sur le fait que les correspondances de Stravinsky ont été écrites 

très souvent dans l’urgence et sous une certaine pression.  

Dans la lettre du 16 février 1951, il est question de l’aspect financier de la commande, 

mais le sujet n’est toujours pas défini. Stravinsky dit approuver l’idée, mais il s’en tient là et 

ne donne pas de détails. Au début de l’année de 1953, Lincoln Kirstein propose un autre sujet 

à Stravinsky. Ce n’est qu’à la fin de l’été de la même année que Stravinsky commence à 

montrer un intérêt croissant à la création du troisième acte. Une lettre datée du 29 août 1953 et 

adressée à Kirstein révèle que jusqu’à maintenant, ce qui le stimule, c’est la possibilité de 

collaborer une nouvelle fois avec Lincoln Kirstein. Dans cette même lettre, il propose un 

sujet : l’épisode de Nausicaa de l’Odyssée. Un autre élément attire notre attention. Il s’agit de 

la question du mouvement du ballet que l’on doit aussi examiner, comme sa durée – elle 

détermine très souvent la structure des œuvres de Stravinsky et influence le matériau musical.  

D’après Stravinsky, Apollon et Orpheus sont des œuvres qui évoluent dans un mouvement 

lent. S’ils doivent être réunis tous les trois lors d’un programme, il faut un mouvement qui 

puisse contrebalancer cette lenteur dominante. Nous l’avions déjà mentionné dans le chapitre 

                                                 
198 Dans l’index du 1er volume, il est écrit à Agon « Discussion of subject and composition ». 
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précédent. Bien avant le sujet Stravinsky s’intéresse au mouvement, au temps, ce qui 

déterminera l’œuvre. Kirstein, lui, semble porter plus d’intérêt au sujet. Même s’il apparaît 

toujours difficile, voire impossible de dire où commence une œuvre, ce qui stimule Stravinsky 

à créer ce troisième ballet semble être plutôt d’ordre affectif ; son amitié pour Kirstein et sa 

confiance en lui.  

Dans sa lettre datée du 31 août 1953, Kirstein expose à Stravinsky l’idée de 

Balanchine pour ce troisième volet qui s’avère être très précise. Le chorégraphe voit le ballet 

comme un immense final concluant tous les ballets du monde. Il voit des danseurs qui 

réaniment jusqu’à l’épuisement des dieux fatigués par des danses de la Renaissance (Bransle, 

Passepied) réactualisées (Les tempi originaux peuvent être changés) telle une compétition. 

Stravinsky se sert de l’ouvrage de François de Lauze pour la structure du ballet et la durée de 

chaque épisode. Le public est fait de statues. Balanchine imagine une danse folle dans un 

espace architectural à la façon de Palladio, architecte de la Renaissance. La musique de 

Stravinsky est le drame. Les danses de Balanchine auront à leur charge de mettre 

intégralement en scène les tensions dramatiques par la danse199. Une semaine après, 

Stravinsky approuve la proposition de Balanchine. Il précise même que l’idée de créer un 

ballet qui termine tous les ballets lui offre une limite, ce qu’il recherche toujours lorsqu’il 

compose, car les limites génèrent la forme. Stravinsky semble donc retenir l’idée d’un final. 

Les esquisses200 d’Agon montrent très clairement que le compositeur, avant même de 

composer, a établi toutes les durées des épisodes mais aussi l’organisation sur scène des 

danseurs. Ici, nous avons une correspondance nette entre le cadre temporel musical qui 

s’associe à la configuration spatiale des danseurs. Nous verrons qu’il en est de même pour 

Apollon et Orpheus.  

 

1.1.3 Apollon musagète  

 

Le travail effectué par Susannah Tucker sur les esquisses de Stravinsky nous apporte 

peu d’information en ce qui concerne l’élément temps pour Apollon musagète. Nous pouvons 

néanmoins préciser que la durée de chaque variation est écrite : 1’20’’ pour la variation de 

Polymnie, 1’35’’ pour Calliope et 1’20’’pour variation d’Apollon. Ce qui nous intéressera 

davantage pour ce ballet est l’élément métrique, nous le verrons par la suite.   

                                                 
199 Stravinsky, Selected Correspondence, vol 1, edited and with commentaries by Robert Craft, Alfred A. Knopf, 

New York, 1987, p. 287. 
200 Voir Annexes, p. 252. 
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Le schéma agoniste qui lie les trois ballets s’inscrit dans une donnée temporelle bien 

précise à laquelle correspond chorégraphiquement l’organisation spatiale des danseurs. Dans 

le premier chapitre, nous avons vu que l’agôn, en tant que besoin naturel des hommes à 

« sortir de soi », doit être maîtrisé afin qu’une harmonie soit possible. L’agôn lui-même 

définissait un lieu de compétition puis, le contenu ayant pris la place du contenant, l’effort 

déployé. Les Jeux Olympiques201 enferment l’agôn par des règles et des lois humaines : 

notamment une durée attribuée à chaque épreuve et à l’ensemble de l’événement et par un 

espace bien délimité : le stade. La nécessité d’une durée est ainsi de pouvoir dompter tous ces 

éléments externes et internes, subjectifs et objectifs, de les enfermer, afin qu’ils prennent 

forme dans la plus grande liberté possible. 

Ce cadre nécessaire pour composer, cet élément temporel et spatial déterminé se 

retrouvent plus loin dans le processus interne à travers le mètre et le rythme. 

 

1.2  L’ordonnance du mouvement des sons : le mètre et le rythme 

 

Dans Poétique Musicale, Stravinsky en donne une définition très précise : 

[…] Le mètre résout la question de savoir en combien de parties égales se 

divise l’unité musicale que nous nommons mesure, et le rythme résout la 

question de savoir comment seront groupées ces parties égales dans une 

mesure donnée202. 

 

Ces deux valeurs temporelles délimitent un cadre d’action par leur relation où toute 

liberté est possible mais contrôlée. Nous allons dans un premier temps voir comment la 

métrique, en tant que base solide, participe de la dramaturgie dans les trois ballets. Puis, nous 

analyserons la relation conflictuelle qu’entretiennent le mètre et le rythme ainsi que l’effet 

produit en donnant l’exemple du jazz et de la poésie.  

 

1.2.1 Une base solide  

 

1.2.1.1  Variation métrique dans les ballets 

 

La variation métrique dans les ballets apparaît comme un moyen de dramaturgie. Dans 

Apollon musagète, compétition ludique, nous pouvons remarquer que les changements 

métriques sont fréquents. Cependant, le mètre est stable dans la « Variation de Terpsichore », 

                                                 
201 De nos jours, les épreuves athlétiques définissent à la fois un lieu et les épreuves elles-mêmes.  
202 Igor Stravinsky, Poétique musicale, Paris, Flammarion, 2000, p. 81.  
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dans le « Pas de deux » et également dans l’ensemble de l’«Apothéose ». Les changements de 

mesure symbolisent le jeu alors qu’à la continuité métrique correspond un tout harmonieux : 

Terpsichore « réunit en elle les rythmes de la poésie et l’éloquence du geste », de ce fait elle 

assemble en elle les variations de Polymnie et de Calliope. Au « Pas de deux » correspond 

l’aboutissement de la compétition, sa résolution, un moment de plénitude, que l’on retrouve 

aussi à l’« Apothéose ».  

Dans Orpheus, nous observons une instabilité métrique uniquement dans le deuxième 

tableau consacré aux Enfers. La déstabilisation ressentie traduirait l’état psychologique 

d’Orphée, l’intrusion d’un mortel aux Enfers. Le « Pas de deux » n’est pas, dans son 

ensemble, comme c’est le cas dans Apollon, un moment de plénitude. Il correspond aussi à 

cette remontée dramatique vers la terre. Nous verrons dans le chapitre suivant que les 

costumes nous avertissent dès le départ sur le caractère tragique de la fable. Nous le sommes 

ici par un procède interne. Pour traduire ces états s’ajoutent, bien évidemment, à la métrique, 

les sons, le rythme et les mouvements. Ces éléments sont issus de cette métrique mouvante 

qui traduirait le dérangement qu’occasionne la venue d’Orphée dans ce monde souterrain. 

Cependant, le mètre est stable dans le « Pas des Furies » et dans le « Pas d’action », lorsque 

les bacchantes attaquent Orphée. Cette stabilité du sol, de la base, représente les Enfers eux-

mêmes. L’instabilité ressentie dans l’épisode des bacchantes trouve son origine dans une 

forme rythmique en contretemps.  

Dans Agon, c’est le « Pas de deux » qui connaît les changements métriques les plus 

significatifs.  

 

Ici, il nous faut revenir sur le caractère central des pas de deux dans chacun des ballets. 

Ils résument à eux seuls le ballet : 

-  dans Apollon, le pas de deux définit une harmonie éternelle. 

-  dans Orpheus, l’harmonie n’est pas durable puisque Eurydice retourne aux 

Enfers et Orphée est emmené par Apollon aux Cieux. Ils se retrouvent donc 

dans deux lieux opposés.  

-  dans Agon, l’harmonie n’est pas continue non plus car s’impose un 

recommencement perpétuel, un cycle. 

 

Dans les trois ballets, la métrique a une fonction dramaturgique par sa stabilité ou son 

instabilité. Elle est un « élément purement matériel », pour reprendre les termes de Stravinsky, 

qui, comme la durée, détermine un cadre, enferme un « moyen purement formel » pour 
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l’ordonnance des sons, qui est le rythme. D’ailleurs, à ce propos, un danseur apprend un ballet 

ou un chorégraphe compose des mouvements sur la métrique d’une musique auparavant 

écoutée. Musique et danse partagent une métrique identique, qui délimite l’espace du danseur. 

Ses mouvements et ses gestes sont le rythme propre de la danse, un rapport d’indépendance 

entre la danse et la musique, ou bien suivent celui de la musique en fusion ou en 

contrepoint203. 

 

1.2.1.2  Base et forme 

 

Stravinsky explique dans sa Poétique Musicale204 avoir besoin d’un fond résistant 

pour bâtir une œuvre et c’est le mètre qui est chez lui cette base solide. Comme le dit 

Stravinsky, « ce qui s’oppose à l’appui s’oppose aussi au mouvement205 ». Nous pouvons voir 

ici un lien technique avec l’esthétique de Bauchant. Le peintre explique que :   

 

Une plante ne peut vivre que grâce à ses racines, une maison n’est pas 

construite sans fondations, tout est dans la base, si c’est solide alors la peinture 

sera réussie, si ce n’est pas le cas elle ne vivra pas206.  

 

Nous avons vu dans le troisième chapitre que le caractère rocheux et la nature sont une 

caractéristique de l’œuvre de Bauchant, voire même un motif obsessionnel. Ces éléments 

enracinés dans le sol ouvrent un espace vers le ciel. Nous pouvons donc retrouver dans les 

maquettes de Bauchant peintes pour Apollon musagète ce même souci de faire prendre une 

forme à partir d’une base solide qui, comme la métrique et le rythme chez Stravinsky, revient 

systématiquement quel que soit le thème.  

Une citation de Balanchine sur la danse classique vient corroborer ce principe :  

 

Rechercher comme une base une bonne et solide technique de ballet classique. 

Après, je cherche la capacité d’adaptation des danseurs et une fois qu’ils ont 

maîtrisé tout ça, ils sont capables de danser tous mes styles. Je cherche la 

                                                 
203 Un tableau situé à la fin de la « independent study » réalisée aux États-Unis d’Amérique, présente les 

différentes natures d’interaction entre la danse et la musique. 
204 Igor Stravinsky, Poétique musicale sous forme de six leçons, édition établie, présentée et annotée par Myriam 

Soumagnac, Paris, Fayard, 2000, p. 106. 
205 Ibid. Cette phrase est très souvent exprimée par les professeurs de danse.  
206 Alexandre Schouvaloff , The arts of Ballets Russes, Yale University Press, in association with the Wadsworth 

Atheneum, 1997, p. 102 : « A plant only lives by its roots, a house is not built without foundations, it is all in the 

base, if it is solid then the picture will succeed, if not it will not live ».  
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sincérité et la simplicité du comportement et une économie dans le mouvement 

pour qu’il n’y ait pas de chichi et pas de maniérisme207. 

 

Cette base permet à Stravinsky d’inscrire un personnage, une mélodie dans un cadre 

comme l’image de l’agôn qui se trouve enfermé dans un stade puis y prend forme. Dans notre 

premier chapitre nous avons vu que l’« agôn » se caractérisait par de multiples parcours, 

tantôt vers soi-même, tantôt vers l’autre, tantôt vers une idée suprême que symbolisent 

horizontalité et verticalité. C’est ce que nous avons ici avec un travail à la verticale, 

harmonique, qui délimite un cadre, un espace dans lequel, à travers l’image du danseur ou du 

pas, une mélodie prend forme, s’en échappe, à l’horizontale. 

 

Apollon musagète 

 

Ex. 14 : « Pas d’Action », mes. 173.  

 

 

 

Nous avons une mesure binaire à trois temps. À la base, nous reconnaissons le rythme 

de la valse sur l’accord de si majeur, joué aux violoncelles et contrebasses. Comme nous le 

montre Ernest Ansermet208, la mélodie s’échappe du simple arpège à la basse, elle lui 

appartient. La mélodie traduit les pas des personnages sur la scène, alors que le rythme de la 

valse sert davantage de cadre d’action. La mélodie est contrôlée par la base ; elles dépendent 

                                                 
207 Sonia Schooneyans, De l’académisme au classique abstrait, Paris, production La Sept, Pathé Télévision, 

1992, [54 min]. 
208 Ernest Ansermet, Les fondements de la musique dans la conscience humaine et autres écrits, Paris, Robert 

Laffont, 1989, p. 729. 



 137  

 

l’une de l’autre. C’est le temps qui définit l’architecture en « encadrant » les personnages sur 

scène.   

 

Orpheus 

 

À la mesure 25, le violon solo joue le motif d'Orphée. La basse qui l'accompagne est 

systématiquement la même. Nous sommes en sib mineur et toute la première section, de la 

mesure 25 à la mesure 28, est basée sur cet accord. Les cordes graves égrènent l'arpège. Le 

violon présente le thème basé sur les notes de l'accord parfait mineur du Ier degré fa sous la 

forme d’appogiatures avec un mi bécarre, puis un nouveau pôle sur le sib toujours avec des 

volutes et des ornementations autour de la note pivot. Il y a donc une alternance entre le Ier et 

le Ve degré qui crée une hésitation, un balancement. Ce motif se trouve encadré par les 

triples-croches des cordes ainsi que par les contrebasses jouant l'arpège de sib mineur 

ascendant et par l’intervention de la clarinette solo, toujours en arpège avec les notes de 

l' accord parfait de fa. 

Ce motif et son accompagnement sont insistants, vifs, voire même déterminés. Cet état 

correspond bien au désir et à la volonté d’Orphée de retrouver son Eurydice. Nous pouvons 

néanmoins regretter l’interprétation de Balanchine de cette section. Cet aspect de la musique 

se retrouve dans les gestes répétés d’Orphée et dans l’émotion qui ressort de ses mouvements. 

Cependant, cet air de danse manque de vivacité et de rapidité. Ce ballet-pantomime, où les 

décors jouent un rôle important, n’était peut-être pas le terrain de création privilégié pour 

Balanchine, qui préférait les scènes dénudées.  

 

Agon 

 

Pour composer Agon, Stravinsky s’est référé, nous l’avons vu, à l’Apologie de 

François de Lauze. Son propre livre est conservé à la fondation Paul Sacher. On remarque que 

Stravinsky a porté une attention particulière aux instructions simplifiées de Joan Wildeblood 

pour l’édition de 1952, plutôt qu’à l’œuvre de de Lauze elle-même. À plusieurs reprises le 

compositeur souligne, au crayon de couleur rose, des indications rythmiques qu’il réutilise à 

sa manière dans Agon209. À la page 194, il souligne par exemple « The Bransle Simple was 

slow, the Bransle gay quicker ». Il est difficile de savoir comment ces indications rythmiques 

                                                 
209 Cette information nous a été confirmée par Ulrich Moch, musicologue à la fondation Paul Sacher. 
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lui ont servi dans la mesure où les tempi d’origine des danses de la Renaissance ne sont pas 

rétablis dans Agon. Ces informations lui ont certainement servi de cadre ou de point de départ, 

un moyen de circonscrire son inspiration, ou encore comme il le dit souvent, de se créer une 

contrainte pour composer. La base de sa composition est l’élément rythme qu’il réutilise à sa 

manière.  

Par ailleurs, dans toute l’œuvre revient le motif : double-croche à la basse et 

groupement de doubles-croches à l’aigu. Aux premières mesures de l’œuvre, la double-croche 

sert d’appui pour les notes rapides. La chorégraphie de Balanchine, nous le reverrons plus 

loin, agit en contrepoint à ce motif, les danseurs exécutant un plié – c'est-à-dire qu’ils 

s’appuient dans le sol, sur le silence et non sur la double-croche –, offrant une impression de 

contretemps créé par la relation entre la musique et la danse. La base du mouvement musical 

provient de l’impulsion donnée par le plié des danseurs.  

Le « Bransle Gay », autre exemple, est entièrement construit sur une métrique 

régulière à trois temps et sur le rythme doubles-croches deux croches joué par les 

castagnettes. Une base que Balanchine renforce par la présence de deux danseurs sur scène 

qui frappent le rythme dans leurs mains.   

S’extraire d’une base pour aller plus haut est un des fondements de la danse classique : 

un corps bien placé est celui qui prend appui dans le sol pour mieux s’étirer et se rendre libre, 

énergie débordante sous contrôle. C’est en cela que Stravinsky trouve dans la danse classique 

l’apollinien : une base contrôlée, un élément « caché », qui rend la forme, ce qui est apparent, 

l’élément dionysiaque possible. Ces deux mouvements opposés (vers le bas/vers le haut) se 

retrouvent dans le processus agoniste. Il rappelle que l’homme est toute sa vie « tiraillé » entre 

son origine et son devenir. Par peur de sa destinée, il s’illusionne, cherche à se surpasser pour 

la combattre et par cela tend vers elle. Tous ces moments d’agôn, c'est-à-dire quand la forme 

s’échappe de sa base, nous font pénétrer un instant dans l’autre-monde. 
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1.2.1.3  La visualisation du rythme 

 

Les exemples ci-dessus dans Agon nous ont montré que Balanchine portait une 

attention particulière à la représentation visuelle du rythme. Il dit lui-même : 

 

 

Le chorégraphe ne peut pas inventer de rythme, il les reflète seulement en 

mouvement210.  

 

La base métrique fait ressortir les rythmes que Balanchine rend visuels par différents 

procédés tels que le contrepoint, la fusion et l’indépendance. Dans le cas précédent des 

castagnettes, c’est aussi la métrique qui était visualisée par la présence des deux danseurs sur 

scène. La métrique est « l’avoir en commun » de la chorégraphie et de la musique. Rythme, 

phrasés et silences sont « l’être ensemble » de tous les arts. Les arts évoluent ensemble ou en 

contrepoint suivant différents effets dynamiques. Ils se reflètent ou ils se complètent. 

Balanchine n’hésite pas à jouer avec les silences de la musique de Stravinsky :  

- nous avons vu qu’à la première mesure d’Agon, le premier temps est un quart de 

soupir sur lequel les danseurs font un plié. 

- au « Pas de deux » dans Apollon, nous pouvons remarquer que les phrases musicales 

se concluent par un groupement de trois notes en doubles-croches. Les phrases dansées, en 

revanche, n’ont pas un caractère conclusif. À ce groupement de trois notes, Balanchine aurait 

très bien pu faire correspondre un mouvement dansé de « fermeture ». Au contraire, au 

premier groupement de notes, le danseur et la danseuse se prennent par les mains et 

commencent la deuxième phrase. Au deuxième groupe de notes, la danseuse exécute un 

fouetté et enchaîne directement avec la troisième phrase. Enfin au troisième groupe de notes, 

correspond le moment où Terpsichore se pose sur le dos d’Apollon pour la séance de natation. 

Sur les groupes de notes conclusifs, la danse, au contraire, anticipe et prépare les phrases qui 

suivent. Nous avons ici un rapport d’indépendance entre la danse et la musique. La danse et la 

musique évoluent ici en contrepoint, symbolisant ainsi le jeu entre les personnages. 

Mais la danse et la musique évoluent aussi en fusion et d’ailleurs, très souvent dans les 

ballets, la relation fusionnelle entre la danse et la musique est connectée directement à la 

sémantique, dans le cas présent à la création artistique : 

 

                                                 
210 George Balanchine, « The Dance in Stravinsky’s Music », Ballet Review, Summer 1982, p. 14 : « A 

choreographer can’t invent rhythms, he only reflects then in movement ». 
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Ex. 15 : Variation de Calliope211, Apollon musagète, mes. 317-322 

 

 

 

 

 
 

L’exemple de la variation est particulier et significatif car Stravinsky l’introduit en 

citant un vers du poète Boileau : 

 

Que toujours dans vos vers le sens coupant les mots 

Suspende l’hémistiche et marque le repos 

 

Nous allons analyser le vers plus en détails plus loin mais ce qui nous intéresse ici 

c’est sa représentation par la musique et par la danse. Balanchine joue justement avec les 

mots/sons et le repos/silence. La notation chorégraphique montre qu’à chaque silence musical, 

la danseuse a les pieds au sol. Sur chaque croche, elle exécute des petits sauts sur chaque pied 

qui résonnent par le contact de la pointe212 au sol. Dans Histoire de mes ballets213, Balanchine 

écrit :  

Dans les ballets de danse pure, il n’y a ni livret ni force extérieure, mais 

simplement la musique. Le chorégraphe travaille sur la musique qu’il a choisie 

exactement comme le poète travaille sur la métrique. Beaucoup de ballets, en 

fait, ne sont que des poèmes lyriques ou dramatiques : ils ont été directement 

                                                 
211 Stéphanie Jordan présente cet extrait dans sa vidéo. Nous pensons qu’il est intéressant de le présenter sous 

cette forme qui met en lumière les relations ténues entre la musique et la danse.  
212 Nous faisons ici référence aux pointes, un type de chausson de danse à plateforme et semelles renforcées, 

permettant à la danseuse de se tenir sur le bout des orteils. 
213 George Balanchine, Histoire de mes ballets, Paris, Fayard, 1969, p. 38. 

http://fr.wikipedia.org/wiki/Danseuse
http://fr.wikipedia.org/wiki/Orteil
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inspirés à leurs auteurs par la musique, parfois dans le cadre d’une histoire ou 

d’une fable.  

 

Les ballets mettent en scène le travail du chorégraphe sur la musique mais aussi le 

travail du compositeur sur la poésie, autrement dit la création artistique, l’acte de créer. Nous 

ajoutons que lorsqu’un danseur répète, c’est très souvent la métrique qu’il chante, les rythmes 

étant exprimés par ses mouvements.   

 

1.2.2 Le jazz 

 

La référence au jazz apparait dans les trois ballets et vient tout à fait illustrer nos 

propos sur la représentation visuelle du rythme et l’existence d’une base solide.  

Au cours des années vingt, certains compositeurs se sont montrés sensibles au jazz 

comme Darius Milhaud, Maurice Ravel et Stravinsky avec notamment l’Histoire du soldat 

(1918) et Piano Rag Music (1919). Le jazz importé des États-Unis fait grand bruit dans les 

Années folles. C’est la vogue du jazz et du music-hall. Rythme et mode de jeu du jazz 

inspirent les compositeurs, lesquels montrent de l’intérêt pour les valeurs populaires. Ainsi 

dans Apollon musagète nous trouvons un rythme balancé que Balanchine associe à des pas 

jazzy. Pour Orpheus et Agon qui ont été composés aux États-Unis, la référence à ce style est 

plus évidente, surtout pour Agon. Dans les ballets, le jazz comme la métrique, est utilisé pour 

mettre en relief certains éléments dramaturgiques.   

Dans Apollon, Terpsichore dans sa variation exécute quelques pas jazzy, à la Fred 

Astaire.  

 

Fig. 14 
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Les mouvements relâchés qu’elle exécute mettent en relief ce moment de plénitude par 

l’harmonie qui caractérise le personnage.  

Mais c’est surtout dans la « Coda » que ce style musical est le plus significatif. La 

compétition est finie, la place est à l’amusement, à la détente. Décalés et déhanchés succèdent 

aux arabesques délicates du « Pas d’action ».  

Le mouvement libéré du bassin et l’affranchissement de l’axe du corps vertical 

(décalé), fondement de la danse classique, trouve ici une correspondance dans le jazz. 

L’histoire de la danse moderne est liée à l’acceptation de cette partie du corps qui jusqu’au 

XXe siècle était peu libéré en tant que lieu d’intimité. En tant que base, le bassin ici peut être 

comparé à la métrique régulière caractéristique du jazz et à partir de laquelle toute 

improvisation rythmique est possible. Il reçoit le poids de la partie supérieure du corps mais 

c’est aussi la base sur laquelle ce poids trouve sa force. Sa position détermine l’orientation du 

corps dans l’espace. Les mouvements partent de l’enracinement du bassin dans le sol. Mais 

pour pouvoir y prendre appui et ainsi faire naître le mouvement il faut qu’il soit ouvert. 

George Balanchine, influencé par le jazz, a beaucoup insisté sur le mouvement propre du 

bassin. Claude Bessy se souvient du passage de Balanchine, vers l’année 1947, à l’école du 

ballet de l’Opéra de Paris, qui lui était hostile : 

 

Lever ses jambes hautes était mal vu à l’Opéra de Paris. Balanchine m’a dit si 

tu peux lever tes jambes plus hautes, lève plus haut214. 

 

Balanchine a donc libéré le corps de trop de restrictions. Ce style qu’il s’est forgé 

provenant en partie de la musique de Stravinsky révèle la beauté et l’essence de la danse 

classique mais aussi le corps libéré : éléments que l’on retrouve dans l’architecture temporelle 

avec une métrique précise et un rythme libre. L’œuvre de Stravinsky révélait au chorégraphe, 

par sa richesse d’éléments de danse pure, l’essence de son art et son style. Il n’a seulement 

qu’une vingtaine d’années lorsqu’il compose l’œuvre et c’est par la musique de Stravinsky 

qu’il apprend l’art de chorégraphier.  

 

Le Pas de Deux entre Orphée et Eurydice est lyrique, mais montre, d’après Maria 

Tallchief, une syncope redondante dans les compositions de Stravinsky. Balanchine avait créé 

pour Eurydice des pas très jazzy qui rappelaient, toujours d’après la danseuse, ceux de Fred 

Astaire. Elle vient d’être libérée de la mort par Orphée. De même, le passage où les 

                                                 
214 « Entretien avec Claude Bessy », France Culture, émission du 5 juin 2006.  
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bacchantes attaquent Orphée est instable par un rythme en contrepoint qui trouve son 

équivalent dans la danse à travers des grands battements décalés [Fig. 15]. Ces pas modernes 

représenteraient sur le plan dramaturgique à la fois une certaine plénitude que l’on retrouve 

dans la figure d’Eurydice, comme pour Terpsichore, mais aussi une attitude plus primitive 

avec le passage des bacchantes. Dans les deux cas, le jazz trouve sa correspondance dans des 

corps « libérés ». 

Dans Agon, le caractère jazzy est présent tout au long du ballet dans la musique et la 

chorégraphie. 

 

Fig. 15   

 
 

Dans Poétique musicale215, Stravinsky explique sa conception du mètre et du rythme 

et donne l’exemple du jazz. Il raconte que la sensation « amusante » ou de « vertige » que l’on 

peut ressortir en écoutant du jazz provient du simple conflit entre le rythme et le mètre. Et 

c’est la régularité de ce dernier qui révèle le rythme et/ou la danse, qui le rend apparent. 

Stravinsky parle d’une « jouissance » que provoque la relation. Dans notre premier chapitre, 

nous disions que le propre de l’artiste était de représenter l’illusion, le beau, le jeu et la vie. Et 

c’est ce que la référence au jazz met en avant dans les ballets, un corps libéré mais solide 

grâce à une base classique. À ce propos, Wilfride Piollet, interprète de Balanchine dans les 

années 70, se souvient que le chorégraphe ne transmettait pas les intentions mais plutôt la 

musicalité. De même, les danseurs jouissaient d’une certaine liberté de la position des bras. 

C’est grâce à une base classique que le danseur peut se permettre de danser n’importe quel 

style, et c’est dans la musique qu’il trouve une attitude. À travers le style jazz, on retrouve ce 

rapport conflictuel entre l’apollinien, base classique, et le dionysiaque, rythme libre. Nous 

retrouvons cette action libre, sans limite d’expression et de plaisir, mais enfermée dans un 

                                                 
215  Igor Stravinsky, Poétique musicale, Paris, Flammarion, 2000, p. 81. 
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cadre strict. Dans notre troisième chapitre, nous parlions à propos d’Agon de physicalité, 

gestes athlétiques et contrôlés et de souplesse, mouvements libertins semblables à ceux des 

jeunes adolescents. Une action qui exprime tantôt un sentiment de plénitude, une extase, le jeu 

et tantôt une certaine exacerbation.  

Tout le propre de la compétition, de l’agôn, qui est de canaliser sa libido est ici 

comprise comme une liberté créatrice.  

   

1.2.3 La poésie 

 

1.2.3.1  La versification dans Apollon musagète 

 

La métrique régulière, cette base solide, Stravinsky la puise, entre autres, dans la 

poésie qui lui offre un découpage du temps bien précis.  

 

Le véritable sujet d’Apollon est la versification216. 

 

La métrique est la structure même de l’œuvre. C’est l’architecture temporelle qui est le 

sujet même de l’œuvre. Une versification propre au dieu Apollon, lequel, en effet, d’après le 

Dictionnaire de la mythologie gréco-romaine, a inspiré aux créateurs les vers réguliers et 

mesurés. Nous avons ici un rapport ténu entre le fond et la forme, que l’on retrouve dans 

Orpheus à travers la figure du poète Orphée, et une dramaturgie, nous l’avons vu, reposant sur 

une architecture temporelle. Une versification qui offre une structure au poète qui chante, au 

danseur ou bien à l’instrumentiste, autrement dit à l’interprétation, à l’expression de 

l’instrument, à ce passage d’un monde figé (l’écrit, la partition) au mouvement de la voix, du 

corps ou de l’instrument de musique. Nous retrouvons une nouvelle fois la représentation de 

la création artistique depuis la composition à son interprétation. 

La question de l’interprétation a été d’ailleurs une des préoccupations majeures de 

Stravinsky dans les années vingt. Il voyait dans l’interprète un exécutant qui devait jouer une 

œuvre avec exactitude suivant les indications temporelles de la partition. Balanchine est en 

parfait accord lorsqu’il dit, à propos des partitions chorégraphiques : 

 

                                                 
216 Igor Stravinsky, Robert Craft, Dialogues and a diary, London, Faber and Faber, 1968, p. 33. 
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Comme le musicien a besoin d’enregistrer les détails précis à la minute près de 

sa composition pour assurer une bonne interprétation de sa partition, le 

chorégraphe a besoin d’une notation capable d’une telle précision.  

 

Dans l’acte de composition, la vie de l’œuvre, c'est-à-dire son interprétation, est déjà 

intégrée dans son origine. Et d’ailleurs, il n’est pas étonnant que Balanchine ait demandé à ce 

que tous ses ballets soient écrits en notation Laban et en notation Benesh. Nous comprenons 

bien que l’élément temps est donc une base pour la composition, disons même son origine – 

les esquisses – chez Stravinsky mais aussi une sorte d’enveloppe protectrice pour l’éternité de 

l’œuvre.  Voici les propos du compositeur sur la versification : 

 

Le vrai sujet d'Apollo est la versification, cela impliquant quelque chose 

d’arbitraire et d’artificiel pour la plupart des gens, selon moi l'art est arbitraire, 

et doit être artificiel. Les modèles rythmiques de base sont iambiques, et les 

danses individuelles peuvent être considérées comme des variations de l'idée 

réversible de rythme pointillé iambique... Je ne peux pas dire si l'idée des 

alexandrins, cet ensemble de règles prosodiques suprêmement arbitraire, a été 

pré-compositionnelle  ou pas - qui peut dire où commence la partition217. 

Le Pas d’action est la seule danse dans laquelle les motifs de tension iambique 

ne sont pas immédiatement apparents mais la subtilité de la pièce, si je puis le 

dire, tient à la manière dont l'iambe est maintenu par les modulations et ensuite 

développé de n’importe quelles façons jusqu’au retour de la tonalité 

principale218. 

 

Les rythmes pointés iambiques sont peut-être issus de l’alexandrin ou bien du XVIIIe 

siècle. Pour exemple, aux mesures 7 à 15, un allegro pour les deux déesses, construit en duo, 

rappelle selon Cantoni la Belle au Bois Dormant de Tchaïkovski. Le rythme ‘noire pointée 

croche’ du début au premier violon est réintroduit au chiffre 9 aux premiers violoncelles mais 

de manière plus ample avec un rythme ‘blanche pointée croche’. Il devient le thème principal 

jusqu'à la mesure 71. 

Stravinsky s’est notamment inspiré de la versification du XVIIe siècle. Dans la 

partition, à la variation de Calliope, il est précisé, entre parenthèses, le mot « Alexandrin », 

                                                 
217 Igor Stravinsky, Robert Craft, Dialogues and a diary, London, Faber and Faber, 1968, p. 33 : « The real 

subject of Apollo is versification which implies something arbitrary and artificial to most people, through to me 

art is arbitrary, and must be artificial. The basic rhythmic patterns are iambic, and the individual dances may be 

thought of as variations of the reversible dotted-rhythm iamb idea… I cannot say whether the idea of the 

Alexandrines, that supremely arbitrary set of prosodic rules, was precompositional or not - who can say where 

composition begins ». 
218 Carr Maureen, Mutiple Masks, Neoclassicism in Stravinsky’s Works on Greek subjects, University of 

Nebraska Press Lincoln and London, 2002, p. 116 : « The Pas d’action is the only dance in which patterns of 

iambic stress are not immediately apparent but the subtlety of the piece, if I may say so is in the way the iamb is 

saved for the subsidiary key [32/33] and then developped in any mendation at the return of the original key [35  

».  
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qui semble être l’élément de base de cette variation. Un cours vers de Boileau vient également 

corroborer cette hypothèse : 

 

Que toujours dans vos vers le sens coupant les mots 

Suspende l’hémistiche et marque le repos219. 

 

Cette citation apposée à la partition montre à quel point l’alexandrin, son hémistiche, 

représenté par les nombreux silences, et le rythme saccadé des dodécasyllabes participent de 

la composition d’Apollon musagète.  

Cependant André Boucourechliev précise dans son ouvrage que la versification, ici, 

fait référence à Racine, ce qui peut aisément se concevoir, Nicolas Boileau étant l’auteur de 

l’Art Poétique du théâtre du siècle de Jean Racine. Par ailleurs, toujours à propos de 

l’empreinte de l’alexandrin dans l’esthétique du ballet, dans Dialogues and a Diary, 

Stravinsky explique que l’accompagnement en pizzicato, à la variation de Calliope, fait 

référence à un dodécasyllabe russe d’un couplet de Pouchkine. À ce même passage, il est 

précisé en bas de notes, ceci : « Pushkin a critiqué le « pseudo classicisme » de Boileau, 

incidemment, en disant, qu’il n’était jamais allé au salon220 ». Voilà une révélation qui nous 

laisse à penser que Stravinsky s’est autorisé en toute liberté à emprunter des outils selon leurs 

valeurs intrinsèques, selon ses sentiments profonds et non pas selon les pensées d’autrui, 

s’émancipant ainsi de certaines conventions. De plus, André Boucourechliev explique, dans 

son ouvrage sur Stravinsky, que la versification fait référence à Racine221 avec l’alexandrin 

comme principe structurel et sa cellule fondamentale l’iambe.  

 Dans la « Coda », à ce rythme iambique, balancé, Balanchine fait correspondre un 

balancement du bassin.  

 

1.2.3.2  La stichomythie dans Agon 

 

En 1948, Thomas Stearn Eliot reçoit le prix Nobel de littérature et découvre cette 

même année Orpheus de Stravinsky et de Balanchine. Il apprécie l’œuvre et le fait savoir à 

Lincoln Kirstein, alors directeur du New York City Ballet et commanditaire de l’œuvre. Épris 

de l’idée de créer un ballet, le poète se dit très désireux de rencontrer Stravinsky et d’aborder 

                                                 
219 Igor Stravinsky, Apollon Musagète, Boosey and Hawkes, London, New York, Bonn, Sydney, Toyko, 

Toronto, p. 15. 
220 Igor Stravinsky, Robert Craft, Dialogues and a diary, London, Faber and Faber, 1968, p. 33: «Pushkin 

criticized Boileau’s ‘pseudo-classicism’, incidentally, saying that it ‘never went further than the salon’ ». 
221 André Boucourechliev, Stravinsky, Paris, Fayard, 1998, p. 224. 
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avec lui son projet d’une collaboration pour son Sweeney Agonistes, un mélodrame dont 

Kirstein et Balanchine conseillent vivement la lecture à Stravinsky dans une lettre datée du 23 

août 1950. Finalement, Eliot fait savoir qu’Orpheus n’a pas besoin d’une suite. Le projet 

d’une collaboration avec Stravinsky pour son Sweeney Agonistes en tant que troisième volet 

est abandonné. L'œuvre d’Eliot n’a jusqu’ici jamais été mise en chorégraphie. Dans le 

chapitre 2, nous avons discuté de l’origine du titre qui provenait sans doute de l’œuvre 

d’Eliot. Mais au-delà du titre, l’œuvre de Stravinsky fait écho sur le plan technique, 

compositionnel, au mélodrame d’Eliot. Les affinités compositionnelles entre le poète et le 

compositeur sont mentionnées par Charles Joseph dans A Critical Survey mais aussi dans la 

thèse de Mildred Meyer Boaz222 consacrée à Eliot et la musique.  

Le mouvement d’Agon a certainement été influencé par la rythmique des vers d’Eliot. 

Le poète voulait écrire un drame de la vie moderne dans une prose rythmique et ainsi 

s’émanciper de son écriture habituelle. Mildred Meyer Boaz montre dans sa thèse l’intérêt 

profond que porte le poète aux formes musicales et à la théorie. L’emploi d’onomatopées, les 

répétitions, les sifflements, les chansons, la conversation téléphonique, les rythmes jazzy et 

syncopés, le rythme intérieur des phrases, les rimes et les nombreux points d’exclamation et 

d’interrogation créent un effet musical et définissent le mélodrame :  

 

L’importance dans un mélodrame est que la parole soit animée d’un 

mouvement tel qu’elle soit susceptible de soulever l’enthousiasme. La 

phraséologie ampoulée du mélodrame est probablement le reflet assez exact 

d’une pratique langagière du temps223. 

 

 «Knock Kncok Knock…etc.224 » 

«Hoo ha ha…etc.225 » 

 

   

«Sweeney : Birth, and copulation, and death.  (Naissance, et copulation, et mort 

That’s all, that’s all, that’s all, that’s all  C’est tout, finalement, au bout du compte… 

Birth, and copulation, and death. 

Doris : I’d be bored.     Je m’ennuierais 

Sweeney : You’d be bored.    Tu t’ennuierais) 

Birth, and copulation, and death. 

Doris : I’d be bored. 

                                                 
222 Mildred Meyer Boaz, T.S. Eliot and music : A study of the development of musical structures in selected 

poems by T.S. Eliot and music by Erik Satie, Igor Stravinsky and Béla Bartòk, University of Urbana-Champaign, 

1977, 201 p.  
223 Didier Souiller, Florence Fix, Sylvie Humbert-Mougin, Georges Zaragoza, Études théâtrales, Paris, PUF, 

2005, p. 320. 
224 Ibid. p.16. 
225 Ibid. p.31. 
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Sweeney : You’d be bored. 

Birth, and copulation, and death.226 »  

 

Le langage du mélodrame reste donc très attaché à celui de son époque. Il privilégie la 

fonction émotionnelle du discours de sorte qu’il fasse corps avec les personnages et les 

situations de façon indissociable.  

La musique de Stravinsky et la chorégraphie de Balanchine révèlent aussi des touches 

jazzy. Aux mesures 6 et 7 du Pas de quatre, on trouve par exemple un tempo très libre. Il y a 

également des traces de boogie-woogie dans les Branles227. Certains pas de Balanchine font 

penser à ceux de Fred Astaire. 

Ce qui ressort le plus après une lecture de l’œuvre d’Eliot, et plus particulièrement de 

la scène de l’agôn, c’est la rapidité des échanges entre Sweeney et Doris qui prononcent un 

seul vers et se répondent de façon serrée. Eliot utilise ce qu’on appelle la stichomythie228 : 

 

Ce terme s’emploie, à propos du théâtre en vers, pour désigner un échange de 

répliques courtes de longueur identique, composées chacune d’un vers ou d’un 

demi-vers. Héritée du théâtre antique (elle est un des passages obligés de la 

scène de joute oratoire ou agôn), la stichomythie opère, par son rythme vif et 

nerveux, une rupture dans le dialogue et correspond le plus souvent à un 

moment de forte intensité dans la relation entre deux interlocuteurs (colère, 

dépit amoureux, rivalité politique).  

 

 Cette confrontation entre les personnages et cette rapidité d’énonciation se retrouvent 

dans le ballet et représentent, rappelons-le, une compétition ou un jeu dansé.  

 

1.2.4 Conclusion 

 

Pour la plupart des gens, la versification implique l’arbitraire et l’artificiel. 

Mais il se trouve selon mon point de vue que l’art est arbitraire et doit être 

artificiel.  

 

 Par l’exemple de la versification, le compositeur offre sa définition de l’art. Nous 

comprenons de la citation que l’architecture temporelle, l’organisation métrique sont chez 

Stravinsky l’essence même de l’art. Autrement dit, il approuve le tandem Apollon-Dionysos 

en tant qu’élément fondateur de l’art que dépeignent les trois ballets. Il compose, en 

                                                 
226 Ibid. p. 24. 
227 Lincoln Kirstein, Movement and metaphor: four centuries of ballet, New York, Washington, Praeger, 1970, p. 

242. 
228 Didier Souiller, Florence Fix, Sylvie Humbert-Mougin, Georges Zaragoza, Études théâtrales, Paris, PUF, 

2005, p. 529. 
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réutilisant des éléments artistiques préexistants, imposant par eux-mêmes l’arbitraire ou 

l’artificiel. 

 L’arbitraire est cette base solide, cet élément caché contrôlant l’apparent, l’illusion.   

 

1.3 Conclusion de l’architecture temporelle 

 

L’analyse de l’architecture temporelle montre très clairement qu’elle repose sur le 

conflit, modéré et essentiel, Apollon-Dionysos, l’arbitraire et l’artificiel.  

 

Le rythme sert de mesure, de régulateur à toutes les forces vitales. C’est lui qui 

crée l’harmonie, l’équilibre du mouvement et qui régit l’ordre des choses. Son 

essence est divine. C’est l’essence même d’Apollon musagète chef des Muses 

légères, dieu qui apprend à se connaitre lui-même. 

Tout en régularisant et en modérant nos réactions, le rythme leur apporte une 

grande puissance qui s’exprime dans ses accélérations et dans ses 

bondissements, pris par opposition à l’allure marchée. Cette puissance c’est le 

dynamisme extatique du dieu Dionysos. Grace à elle nous parvenons à quitter 

notre frêle enveloppe terrestre et humaine pour communier à toutes les Beautés 

de l’Univers, pour concevoir Dieu ou les dieux229. 

 

Cette relation s’opère par un mouvement d’appui, vers le bas, duquel s’extrait un 

mouvement libre, vers le haut. Ce premier point fait apparaitre un lien entre le fond et la 

forme dans les ballets. Dans le premier chapitre, nous avons vu que les trois figures, Apollon, 

Orphée et Agon étaient des personnages agonistes, portant en eux le mouvement décrit 

précédemment. Le sujet des ballets en est aussi la construction même.  

 

2 Architecture corporelle et spatiale 

 

Au tout début, nous avons noté que la narration était secondaire dans les trois ballets. 

La danse et la musique elles-mêmes sont le sujet des œuvres. Nous allons ici nous focaliser 

davantage sur la chorégraphie dans son rapport étroit avec la musique Nous étudierons la 

géométrie de la scène ainsi que celle du corps. Nous accorderons un intérêt particulier au mot 

géométrie car elle unit la forme à un raisonnement. Elle définit un tracé dans l’espace 

déterminé par une volonté et une recherche de l’artiste. Déplacements et figures, par leur 

architecture, mettent en drame le mythe.  

 

                                                 
229 Serge Lifar, Le Manifeste du Chorégraphe, Paris, Éditions d’Aujourd’hui, 1981, p. 19. 
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2.1 Géométrie de la scène : évolution des personnages sur la scène 

 

L’évolution des personnages sur la scène sert la dramaturgie. Dans les trois ballets, 

l’espace est utilisé de manière semblable, avec une architecture bien précise, étroitement liée à 

la musique. Deborah Gans230 explique que la scène à la « manière de Balanchine » est le plus 

souvent sans décor, afin que la géométrie se construise par l’activité des danseurs. L’espace 

est défini selon six couloirs et une lumière de couleur bleue dessine l’horizon.  

 

2.1.1 Apollon musagète 

 

Les déplacements des personnages révèlent par eux-mêmes toute la pensée 

compositionnelle de Stravinsky. On voit que la muse Terpsichore occupe une place 

prépondérante bien avant d’être choisie par Apollon.  

 

Ex. 16 : Le « Pas d’action », un prélude au « Pas de deux » 

 

 Apollon Terpsichore 

 

Mes 195 

 

Public 

   

 

Apollon coupe le trio en deux, d’un geste net de la main gauche. Il sépare Terpsichore des 

deux autres Muses. Sur le deuxième thème aux violons I et au violoncelle solo, la muse 

commence un solo. Elle danse en diagonale en direction de l’avant-scène côté droit. Elle est 

                                                 
230 Deborah Gans, « The architecture of Balanchine », Choregraphy and dance, Vol. 3 nº 3, Suisse, 1993, p. 34.  
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très vite rejointe par Apollon. La deuxième scène montre Terpsichore qui revient auprès du 

trio.  

 

Mes 211 

 

   

 

Terpsichore tourne autour du trio par des petits pas sur pointes, pendant deux tours et demi. 

Elle tient les mains d’Apollon pendant son déplacement.  

Mes 228 

 

 

 

Terpsichore est placée en tête de file. Pendant que les Muses exécutent des ports bras, 

Apollon se déplace autour d’elles.  
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Mes 286 

 

   

 

    

 

Terpsichore est de nouveau en tête du trio. Apollon est assis. À chaque fa ronde accentué joué 

par les violoncelles, chacune des Muses est invitée à se voir remettre son attribution. 

Terpsichore est la première. Dès réception de leur objet, les Muses retournent côté arrière 

droit de la scène. On remarque, cette fois, que c’est Calliope qui est en tête du trio : c’est elle 

qui commence en premier sa variation, devant Apollon, pendant que les deux autres Muses 

partent dans les coulisses.  

 

Au début du « Pas d’action », Calliope se trouve placée devant les deux autres Muses 

lorsqu’elles sont en ligne, perpendiculaires au public. À la mesure 195, Apollon sépare 

Terpsichore de Calliope et de Polymnie. Il lui porte une attention particulière. C’est elle la 

« vedette » lorsqu’elle tourne autour du trio. C’est elle qui se voit remettre en premier son 

attribution. De plus, à la Coda finale de l’œuvre, elle a à sa charge les passages les plus 

lyriques. Balanchine traduit ici la pensée musicale de Stravinsky qui compose pour la muse 

rassemblant en elle, comme il le dit dans son argument, « les rythmes de la poésie et 

l’éloquence du geste [et] qui révèle au monde la danse ». On est bien ici dans une 

représentation du processus créateur, de l'activité de l’esprit. Le « Pas d’action » serait comme 

un prélude au « Pas de deux », car le couple musique/danse est déjà uni par le couple 

Apollon/Terpsichore. Par ailleurs, on peut aussi remarquer dans cet extrait le souci de la 
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construction que partagent les créateurs. Au début du « Pas d’action », les Muses entrent pour 

la première fois sur scène. Puis Calliope sera en quelque sorte la meneuse du trio jusqu’à 

l’intervention d’Apollon à la mesure 195. Ensuite, comme on l’a vu, vient ce qu’on a appelé 

le prélude au « Pas de deux ». Terpsichore prend son attribution en premier mais vient se 

placer à la fin de la ligne que forme le trio des Muses. Calliope qui reçoit en dernier son 

attribution se retrouve à la première place. La variation qui suit, qui est sa variation, peut alors 

commencer.  

 On peut peut-être trouver comme modèle à cette relation ambiguë entre les 

personnages Les Sylphides de Fokine, l’un des plus célèbres des « ballets blancs » du XXe 

siècle. Il n’y a pas d’intrigue définie et le ballet met en scène un homme, entouré de trois 

femmes, qui doit choisir l’une d’entre elles.  

Ici, l’histoire ou plutôt les relations entre les personnages sont comprises dans le 

rapport entre le visuel et la musique.  

 

2.1.2 Orpheus  

 

 Chez Noguchi, mouvements chorégraphiques et déplacements sur scène sont en lien 

avec les décors, les accessoires et les costumes. Certains mouvements des décors ne sont 

parfois que le prolongement d’un mouvement chorégraphique231.   

 Pour retrouver Eurydice, Orphée s’en remet aux pouvoirs maléfiques de l’Ange noir. 

À l’arrivée de celui-ci sur scène, tel un oiseau de mauvais augure, il rejoint Orphée au centre 

de la scène, alors que celui-ci continue d’implorer les Enfers de lui rendre Eurydice. À la 

mesure 141, l’Ange noir quitte le centre de la scène et se dirige vers l’avant-scène côté droit 

par des déboulés sur les doubles-croches descendantes jouées par la harpe. En aparté, la 

lumière braquée sur lui, il nous révèle le plan qu’il est en train de mettre à exécution par le 

mouvement suivant :  

 

 

 

 

                                                 
231 Cette interdépendance entre deux médiums nous rappelle la relation entre la voix et un instrument-objet. Un 

court instant nous est parfois nécessaire pour comprendre si la voix continue à chanter ou si c’est un autre 

instrument, par exemple une flûte, qui a pris le relais. Il y a chez Noguchi comme un glissement d’un médium à 

un autre.  
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Ex. 17 : L’entrée de l’Ange noir, « L’Ange noir et sa danse », Orpheus, mes 109-112 puis 

mes 142-144 

 

 

  

 La première mesure montre qu’il a le haut du corps penché en avant. Sa jambe gauche 

est dégagée sur le côté. Il croise ses bras devant son corps. À la fin de la deuxième mesure, il 

ferme la jambe gauche pour se retrouver plié, pieds joints. Il baisse la tête à la troisième 

mesure et remonte son corps et ses bras, doucement, pour arriver au premier temps de la 

quatrième dans une position similaire à celle d’Apollon [Fig. 3 p. 94], si ce n’est que l’Ange 

noir est pieds plats et non sur demi-pointes. Il reste un temps, puis se tourne vers Orphée, en 

passant les bras à la seconde et en tournant la tête à gauche. Puis, il va le rejoindre. Quelques 

mesures plus loin, il l’emmène aux Enfers.  

Les positions similaires d’Apollon et de l’Ange noir n’ont pas la même signification, 

si ce n’est de montrer la grandeur des personnages. Dans Apollon musagète, c’est plutôt la 

beauté du dieu et sa force que traduit la posture. Au contraire, dans Orpheus, c’est davantage 

le côté maléfique du personnage qui se dégage.  

  

 Dans l’œuvre de Stravinsky et de Balanchine, les décors de Noguchi232 ne sont pas 

ajoutés mais la complètent et servent aussi la dramaturgie. C’est aussi le cas des costumes, 

nous le verrons dans le chapitre suivant. 

 

 

 

 

                                                 
232 Voir Annexes p. 246. 
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Ex. 18  

Les ombres portant les rochers :   

 

Mes 202 à 314 dans « Pas des Furies  » 

 

 

 

Le deuxième tableau montre les Enfers. Les Furies s’agitent devant les rochers et celui de 

Pluton (en noir) avec des gestes menaçants. 

 

Mes 315 à 415 dans « Pas des Furies  », 

« Air de danse »,« Interlude », « Air de danse » 

 

 

 

À l’appel des cuivres à la mesure 312, les Furies sont prévenues de l’arrivée d’Orphée par 

Hermès. L’espace se reconfigure quelques mesures après. Les rochers 2 et 4 sont en équilibre 

sur les autres.  
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Mes 415 à 451 dans « Pas d’action » 

 

 

 

L’Enfer est touché par le chant, la musique et la danse d’Orphée. Les ombres reviennent à 

leur position initiale, jusqu’à ce qu’Orphée et Eurydice soient réunis. Le rocher de Pluton 

commence à avancer à la mesure 419 et s’arrête à la mesure 422. C’est bien le pouvoir 

d’Orphée qui permet de bouger les rochers. 

 

Noguchi a montré peu d’intérêt à une sculpture qui se réfère essentiellement à l’objet 

et a préféré définir la sculpture en tant que référence aux relations plastiques et spatiales. À 

travers les décors des ballets de Martha Graham comme Frontier (1935) ou Seraphic 

Dialogue (1955) nous comprenons que l’artiste avait un souci d’ordonner l’espace et de lui 

donner du sens notamment par l’union des arts appliqués et des Beaux-arts. Il aimait mêler 

des formes pures, des formes géométriques et utiliser ou aime à faire représenter des 

matériaux naturels et très divers comme le bois, l’acier, la glaise ou encore le bronze. Ainsi, 

dans Orpheus, des ombres déplacent les rochers pendant le « Pas des furies » et la scène 

change de forme : c’est le chant et la musique d'Orphée qui, par leur pouvoir, déplacent des 

rochers malgré leur pesanteur. Balanchine raconte : « On voit [...] des ombres transporter de 

lourds blocs de rochers, courbées sous le chargement233 ». Une relation ténue avec le texte et 

un mouvement de décor en contrepoint à la musique et la chorégraphie.  

Il explique dans A sculptor’s world, un ouvrage écrit en lien avec le Whitney Museum 

of American Art, que le théâtre de la danse permet de mettre en relation les mouvements des 

corps avec la forme, l’espace et la musique. Il poursuit en évoquant le plaisir que procure une 

sculpture en train de vivre dans son propre monde intemporel.  

En comparant un jardin à une sculpture il met en avant la réalité d’une base solide qui 

permet à une œuvre d’exister. Ainsi, les rochers dans un jardin semblent plus lourds, 

                                                 
233 George Balanchine, Histoire de mes ballets, Paris, Fayard, 1969, p. 171. 
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davantage protubérants grâce à cette masse invisible qui est la terre et dans laquelle leurs 

racines sont jointes. La terre existait bien avant les hommes et c’est elle qui nous permet 

d’exister, de marcher. En retournant à l’origine de notre existence, Noguchi nous fait prendre 

conscience que cette évidence importe peu à l’homme en général mais revêt un caractère 

fondamental dans le domaine de la danse, de l’architecture et de la sculpture. Une sculpture 

vit grâce à la gravité, grâce à la conscience d’une réalité solide et profonde. Nous pouvons 

joindre la pensée de Noguchi à celle de Bauchant, lorsqu’il explique : 

 

Une plante ne peut vivre que grâce à ses racines, une maison n’est pas construite 

sans fondations, tout est dans la base, si c’est solide alors la peinture sera 

réussie, si ce n’est pas le cas elle ne vivra pas234.  

 

La lourdeur des rochers met de ce fait en avant l’agilité et la souplesse des mouvements des 

danseurs.  

 

                                                 
234 Alexander Schouvaloff, The Art of Ballets Russes, Yale University Press, in association with the Wadsworth 

Atheneum, 1997, p. 102 : « A plant only lives by its roots, a house is not built without foundations, it is all in the 

base, if it is solid then the picture will succeed, if not it will not live ».  



 158  

 

2.1.3 Agon  

 

Dans sa lettre adressée à Stravinsky écrite en août 1953, Kirstein écrit :  

Balanchine voit un merveilleux espace cosmique théâtralisé dans un cadre 

architectural, plus à la manière de Palladio que baroque235. 

 

Dans sa lettre du 9 septembre 1953, la réponse de Stravinsky au courrier d’août 1953 

de Kirstein ne montre aucune objection à la proposition de Balanchine. Il précise même que 

l’idée de créer un ballet qui termine tous les ballets lui offre une limite, ce qu’il recherche 

toujours lorsqu’il compose, car les limites génèrent la forme. En se référant à l’architecture 

italienne de la Renaissance, Balanchine envisage un espace qui respecte les règles de 

proportions et opte davantage pour la vraisemblance que pour l’illusion, typique du théâtre 

baroque. Par ailleurs, l’analyse des mouvements sériels dans Agon, menée par Mark 

Douglas,236 a révélé quatre procédés utilisés par Stravinsky pour organiser les notes : 

 

- bilateral symmetry (symétrie bilatérale), 

- partitioning (découpage),  

- rotation,  

- and pattern-completion (cadences en motifs). 

 

Musique et danse sont donc organisées de manière géométrique dans l’ensemble de 

l’œuvre. Les « figures » géométriques musicales ne se retrouvent pas systématiquement dans 

la danse et vice versa. Il y a toujours une indépendance entre les deux arts. Stravinsky s’est 

accordé avec la pensée de Balanchine sur le fait d’avoir un espace à la manière de Palladio, de 

puiser dans les danses de la Renaissance ainsi que dans le sérialisme, alors en vogue à 

l’époque. Nous retrouvons, une nouvelle fois, la réutilisation d’éléments de manière moderne.  

L’exemple suivant montre un parcours bien défini comme à l’époque de la 

Renaissance ; on pense aux tracés de Feuillet [voir Mémoire]. Il n’y a pas de symbolisme 

                                                 
235 Stravinsky, Selected Correspondence, vol 1, edited and with commentaries by Robert Craft, Alfred A. Knopf, 

New York, 1987, p. 287. 
236 Mark Douglas Richardson, Igor Stravinsky’s ‘Agon’ ‘1953-1957) : Pitch-related processes in the serial 

movements and rhythm in the named dance movements described in de Lauze’s Apologie de la danse 

(1623),Florida State University, 1996, p. 51.  
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sous-jacent à l’architecture, mais plutôt des déplacements en trios et en duos des danseuses 

vers le centre et les périphéries de la scène237.  

 

Ex. 19 : Extrait du « Double Pas de Quatre » et entrée des hommes pour le « Triple Pas de 

Quatre », Agon 

 

      

 

 

   

 

Les déplacements sont très rectilignes et renforcés par le placement des bras des danseuses le 

long du corps. On peut aussi remarquer que les danseuses ne se croisent et ne se dépassent 

jamais. Elles semblent s’arrêter devant, derrière, à côté, les unes les autres. Enfin, les plans de 

scène font clairement apparaitre des figures géométriques telles que des angles droits, des 

carrés, des lignes perpendiculaires et des lignes parallèles.  

 

         

 

                                                 
237 Les femmes sont représentées par les sticks noirs et les hommes par les sticks blancs. L’extrait ci-dessus ne 

dure que quelques secondes.  
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À l’entrée des garçons, les danseuses évoluent différemment, avec des formes plus arrondies 

et des tours, en totale opposition avec l’avancée lente et en ligne des garçons.  

 

         

 

 

    

 

Ce découpage montre une division des danseuses en deux groupes qui évoluent 

successivement et symétriquement.  

 

 

Les danseurs se retrouvent en position géométrique, prêts à commencer un autre 

enchaînement. 
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2.2 Géométrie du corps 

 

Dans Histoire de mes ballets238, Balanchine explique, à travers Apollon, avoir pris 

conscience que les gestes, comme les couleurs et les sons, ne sont pas tous compatibles. Il 

faut ainsi instaurer une sorte de ligne de conduite, créer des gestes en harmonie les uns avec 

les autres, en toute conscience, et garder en tête l’idée de départ. Deborah Gans239 montre que 

Balanchine établit un lien fort entre la danse et l’architecture lorsqu’il explique que le ballet 

est créé par la relation des positions et des mouvements avec ceux qui précèdent ou ceux qui 

suivent et par le regard du spectateur qui est statique. Une architecture est envisagée en tant 

que séquence de scènes statiques liées les unes aux autres par la personne qui évolue dans 

l’espace. Commune aux deux arts est leur inscription dans un cadre cinétique.  

Les esquisses de Stravinsky montrent que le compositeur organise sa musique en 

mosaïque. Dans sa thèse, Susannah Tucker explique que cette juxtaposition des matériaux et 

cette structure en blocs engendrent des relations imprévues mais démontrent aussi l’utilisation 

d’une idée comme modèle pour une autre240. On retrouve, comme chez Balanchine, une 

construction faite d’éléments indépendants, mais qui se comprennent dans leurs relations les 

uns aux autres.  

À travers plusieurs exemples, nous allons voir comment Balanchine sculpte dans le 

corps de ses danseurs, et le rôle que peuvent avoir certaines positions au niveau symbolique et 

compositionnel : celles-ci pouvant être statiques ou mobiles dans l’espace et correspondre à 

des moments de paroxysme241, inscrits dans le mouvement de la musique.  

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
238 George Balanchine, Histoire de mes ballets, Paris, Fayard, 1969, p. 30-31. 
239 Deborah Gans, « The architecture of Balanchine », Choregraphy and dance, Vol. 3 nº 3, Suisse, 1993, p. 31.  
240 Susannah Tucker, Stravinsky and his sketches : the composing of Agon and other serial works of the 1950s, 

Vol 1, Christ Church University of Oxford, 1992, p. 23. 
241 Paroxysme ou moment « photo », voir p. 17 du Mémoire.  
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Parallélisme  

Fig. 16 : Fin du « Bransle Double », Agon 

 

 

 

Les lignes parallèles sont obtenues par le placement des bras de la danseuse et du danseur 

assis ainsi que par la ligne du buste de la femme et de la jambe pliée du danseur.  

 

Fig. 17 : Fin de la « Coda », Agon 

 

Les trois révérences forment de multiples parallélismes : les lignes parallèles de jambes 

pointées et celles de bras croisent les lignes parallèles formées par le haut du corps penché et 

par la jambe pliée.  

Ces deux figures finales sont obtenues de la même façon : une note tenue sur plusieurs 

mesures suivie d’une note brève sur laquelle la pause finale est placée.  
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Fig. 18 : mes 429, (deuxième reprise), Agon242 

 

 

 

Chaque position des membres forme des lignes parallèles de part et d’autre d’un axe central, 

que forment la jambe de terre de la danseuse et le buste du danseur.   

Contrairement aux positions précédentes, celle-ci est inscrite dans le prolongement de 

la musique. Elle n’existe qu’un très court instant. Elle fait se joindre visuellement une 

première phrase musicale qui termine par une note tenue à une autre phrase musicale.  

 

Axe de symétrie : lignes croisées et perpendiculaires 

 

Fig. 19 : Fin de la « Sarabande », Agon 

 

                                                 
242 Nous reprenons ici mais différemment un dessin que présente Lincoln Kirstein dans Movement and 

Metaphor, Four centuries of ballet, p. 243. 
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Les deux lignes formées par les bras et les jambes des danseurs se croisent en un point central. 

Un axe de symétrie s’établit entre ce point et celui en lequel les bras des danseurs se croisent 

au milieu. Cette position s’établit sur une valeur longue. 

 

Rotations 

 

Fig. 20 : mes 428, « Pas de deux », Agon 

 

L’ouverture est obtenue par un mouvement de rotation des jambes qui engendre une 

bascule du bassin en arrière. Les lignes des jambes et des bras se croisent au niveau du 

sacrum. Selon les interprétations, le porté n’est pas toujours exécuté de la même façon. Dans 

les années 70, on avait plutôt un jeté des jambes en avant puis une ouverture de celles-ci sur 

les côtés. La danseuse était donc moins basculée en arrière, ce qui est très difficile à réaliser. 

Dans cette interprétation, l’accent est peut-être placé sur la souplesse de la danseuse et sur le 

côté « gymnastique » du mouvement.  

 

Comme précédemment, cette position est inscrite dans le mouvement de la musique. La 

danseuse s’établit dans cette posture sur plusieurs mesures alors que le danseur évolue sur 

scène.  
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Mouvement parabolique 

 

Fig. 21 : Fin du « Pas de deux », Apollon musagète 

 

 

Les deux arcs courbés des danseurs forment une parabole. Le haut de leur corps est projeté 

vers le ciel.  

 

Cette posture vient ponctuer le « Pas de deux » entre Terpsichore et Apollon sur une 

note tenue. Elle symbolise aussi : 

- d’une part l’arc, un attribut du dieu  

- et d’autre part, l’accès possible à l’autre monde obtenu par la fusion entre les 

deux protagonistes, par leur harmonie, ou encore entre la musique (Apollon) et 

la danse (Terpsichore). 
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La spatialisation du corps 

 

Ex. 20 : mes 424, Agon 

 

La danseuse est en position attitude243  

(jambe gauche ) plongée.  

Le danseur tient le pied de la jambe  

en attitude dans sa main droite.     La danseuse allonge sa jambe 

Les bras de la danseuse sont     droite en seconde arabesque 

en troisième position.      plongée. 

 

 

 

 

La danseuse ramène sa main  La danseuse tend son bras droit (pointé 

droite à sa poitrine.  vers le sol en diagonale) au même moment que 

l’homme tend son bras gauche, (pointé vers le haut 

de son côté gauche en diagonale). La nouvelle 

position de leurs bras forme une ligne qui traverse 

le duo de bas en haut.   

 

Dans l’exemple suivant, l’œil du spectateur, dans l’espace vertical de la scène, suit la 

construction de la position finale, suivant chacune des notes, jouées pizzicati. Ce passage 

s’inscrit dans une section musicale qui est répétée. Cependant, cette construction n’est pas 

reprise la deuxième fois : c’est tout autre chose, ce qui montre que Balanchine ne cherche pas 

à tout prix à se fixer sur la musique. Il semble inventer un mouvement selon ce que le corps 

des danseurs lui inspire sans se référer à des règles particulières. Parfois des connections, 

aléatoires, se font avec la musique, comme le montre l’exemple ci-dessus.  

 

                                                 
243 Attitude est une posture de jambes et de bras. La position est de forme curviligne : le corps s’appuie sur la 

jambe de terre ; la jambe libre, légèrement fléchie est levée à hauteur.  
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Dans Orpheus, les lignes anguleuses ou les courbes sont issues directement de l’état 

émotionnel du personnage. Nous le verrons plus en détails également par un dessin, dans le 

chapitre suivant.  

 Dans Chroniques de ma vie, Stravinsky, avec une grande précision, décrit vouloir un 

« ballet blanc » afin de représenter les belles lignes pures et l’essence de la danse classique. 

La salle d’accueil du ballet à la Library of Congress à Washington était trop petite pour 

pouvoir contenir des percussions. Stravinsky limite donc la facture instrumentale en 

choisissant uniquement des instruments à cordes avec archet. Petit à petit, cette contrainte 

s’impose à lui comme une source d’inspiration pour sa composition. Pour les « besoins » de 

sa musique, comme il le dit, il divise les cordes en six groupes plutôt qu’en quatuor : 1ers 

violons, 2es violons, altos, 1ers violoncelles, 2es violoncelles, contrebasses. Chaque partie du 

sextuor instrumental a un rôle bien déterminé. Chaque rôle se distingue des autres par la 

quantité des instruments choisis. De ce dosage dépendent « la clarté et la plastique des lignes 

musicales244 », qui devaient être visualisées par la danse. 

 

2.3 Primauté du geste et du mouvement   

 

2.3.1  Une résonance dans l’iconographie grecque 

 

Stravinsky et Balanchine n’ont jamais émis le souhait de représenter la Grèce antique 

dans leur ballet. Ils ont d’ailleurs plutôt montré une distance à l’égard de celle-ci, du moins en 

ce qui concerne les décors et les costumes. Cependant, certains mouvements ont leurs 

résonances dans l’iconographie grecque, des postures et des attitudes bien précises. Aucun 

écrit ne précise si Balanchine a étudié de près ou de loin les principes de la danse grecque 

antique. Il arrive en Occident en 1924 pour une tournée avec trois autres danseurs. Il 

commence son périple à Berlin puis s’envole pour Londres et Paris. En 1925, alors qu’il n’a 

que 21 ans, Diaghilev le choisit comme maître de ballet dans sa compagnie. Balanchine 

connaissait Nijinski, chorégraphe de la compagnie des Ballets russes et interprète de l’Après 

Midi d’un Faune (1912) de Debussy, pour lequel il s’inspire des vases grecs. Il est donc tout à 

fait possible que Balanchine ait été en contact d’une manière ou d’une autre avec la même 

source. Il est par ailleurs possible que lui-même et Stravinsky aient pris connaissance de la 

                                                 
244 Igor Stravinsky, Chroniques de ma vie, Paris, Denoël et Steele, 2000, p. 118. 
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thèse de Maurice Emmanuel sur l’iconographie grecque, dont la première édition est parue en 

1896.  

Certaines positions font écho à l’iconographie grecque, comme les poignets cassés que 

l’on y retrouve, typiquement balanchiniens. Cependant, Wilfride Piollet se souvient que le 

chorégraphe laissait beaucoup de libertés aux danseurs pour le placement de leurs bras. Il ne 

faut donc pas y voir une volonté de Balanchine de copier l’iconographie grecque dans ces 

ballets mais, néanmoins, certaines ressemblances méritent d’être soulignées et permettent 

peut-être aussi de pousser plus loin notre interprétation. La position de poignets cassés se 

justifierait davantage techniquement, le danseur s’appuyant sur l’air pour l’exécution de ses 

mouvements. La position des bras, cette liberté accordée à leur placement, est certainement 

l’un des éléments le plus caractéristique du style balanchinien. Mais voici ce qui est dit à 

propos de l’orchestique grecque :  

 

Dans l’orchestique grecque, où la mimique a toujours ses droits, ce sont 

les mains, ce sont les bras qui parlent. De là vient l’entière liberté dont ils 

jouissent. Ils ne s’astreignent pas à inscrire leurs mouvements dans 

l’élégante courbe. Ils les font à l’occasion, brusques, anguleux, contournés. 

Le danseur grec se soucie moins de montrer de beaux bras et des arrondis 

avec grâce, que de s’en servir pour dire tout. Il lui importait d’être clair 

plutôt que d’être gracieux. Il y avait une liturgie du geste et du 

mouvement245.  

 

C’est le cas d’Orpheus, par exemple, où il n’y a pas une recherche esthétique du 

mouvement mais plus une volonté de traduire un état et l’intérieur de l’être :  

 

Les gestes dépendent de la coopération de l’âme; ils sont les interprètes de la 

pensée, des moyens de la communiquer à autrui ou d’en commenter 

l’expression verbale. […] On peut constater facilement que par expérience 

renouvelable, qu’à un changement d’objet dans les idées de l’homme qui parle 

correspond aussitôt un changement de position du corps246. 

 

Dans les trois ballets grecs, les gestes, les mouvements sont en totale fusion avec le 

sujet. Mais ces mêmes gestes se retrouvent dans presque tous les ballets de Balanchine. 

Rappelons également que Balanchine dit lui-même avoir établi les fondements de son style à 

travers le ballet grec Apollon musagète. Nous pouvons donc avancer l’idée que le style de 

Balanchine repose en partie sur l’iconographie grecque. Orpheus et Agon s’inscrivent dans la 

                                                 
245 Maurice Emmanuel, La danse grecque antique d’après les monuments figurés, Genève, Paris, Slatkine, 1984, 

p. 124.   
246 Ibid. p. 55.  
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maturité du style balanchinien et peuvent être compris comme des points de connexion entre 

un style et son origine.  

Germaine Prudhommeau montre que les mains sont souvent mentionnées dans les 

textes grecs avec des descriptions précises de leurs mouvements. Elles servent à exprimer des 

idées et sont aussi utiles dans les danses d’ensemble. Et c’est ce qui ressort chez Balanchine et 

Stravinsky, des gestes qui parlent et qui évoquent la pensée. Le compositeur lui-même, à 

plusieurs reprises, montre son intérêt pour le geste. Il définit musique et geste comme étant un 

jeu dramatique à travers l’exemple de Petrouchka dans lequel dansait Nijinski. Il choisit 

également trois Muses les plus représentatives de l’art chorégraphique. Voici ce qu’il précise 

pour décrire Polymnie :  

 

Polymnie, un doigt sur la bouche, figure la mimique ; Cassiodore nous dit :  

« Ces doigts qui parlent, ce silence éloquent, ces récits du geste, passent pour 

être l’invention de la muse Polymnie ; elle voulait montrer que les hommes 

peuvent exprimer leur volonté sans le secours de la parole247.  

 

Le corps est un mode d’expression de l’intérieur de l’être aussi fondamental que la 

parole. L’esprit de la Renaissance amène les auteurs à ne plus considérer seulement les textes 

sacrés, mais à puiser aussi dans l’Antiquité. C’est peut-être ce nouvel état d’esprit qui pousse 

à se préoccuper du corps et à penser la danse comme un don de Dieu et non comme une 

activité de perversion. Le geste est aussi fondateur de l’art chorégraphique. Maurice 

Emmanuel écrit que : 

 

Et Polymnie, mère de la Danse, faisait tourner ses mains et dessina en silence 

une image imitative de la voix, exprimant avec ses mains une figure savante 

dans un silence plein de sagesse248.  

 

Et sur la partition chorégraphique d’Apollon musagète, un signe indique que la danseuse qui 

interprète Polymnie doit bouger les doigts pour représenter la Muse en train d’écrire.  

Par ailleurs, Germaine Prudhommeau fait remarquer cette curieuse attribution de la 

Danse à Polymnie, « Polymnie qui a inventé les plaisirs de la danse249 », alors que l’Antiquité 

a considéré en général qu’elle revenait à Terpsichore, comme l’indique d’ailleurs le nom de 

cette Muse. 

                                                 
247 Igor Stravinsky, Chronique de ma vie, Paris, Denoël et Steele, 2000, p. 101.  
248 Maurice Emmanuel, La danse grecque antique d’après les monuments figurés, Genève, Paris, Slatkine, 1984, 

p. 287. 
249 Germaine Prudhommeau, La danse grecque antique, Livres, I, II, III, préface d’Étienne Souriau, Paris, Ed. du 

Centre National de la Recherche Scientifique, 1965, p. 287. 
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Si certains gestes sont en résonance avec l’iconographie grecque, c’est très 

certainement aussi pour leur connotation religieuse. Cela voudrait-il dire que le geste 

balanchinien, dans les ballets, réduit à l’essentiel, sans préoccupation esthétique, aurait une 

portée religieuse ? 

 

[…] La force des traditions […] est telle que sept ou huit siècles après la 

création d’un motif on le retrouve encore, plus ou moins altéré mais 

reconnaissable. Cette persistance doit être attribuée en partie au 

formalisme religieux ; dans les religions antiques, les gestes comme les objets 

du culte ont leur signification rituelle qui est pieusement conservée250.  

 

Voici ce que l’on trouve chez Balanchine : 

Fig. 22       Fig. 23  

    

 

Parmi les gestes traditionnels de l’art grec, et plus particulièrement les gestes rituels et 

symboliques, on peut trouver les gestes des adorants : c’est l’une des formes les plus 

ordinaires de l’adoration [qui] consiste à tendre les bras en avant, la paume des bras tournés 

en haut. 

Fig. 24      Fig. 25 

        

 

                                                 
250 Maurice Emmanuel, La danse grecque antique d’après les monuments figurés, Genève, Paris, Slatkine, 1984, 

p. 29. 
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Parmi les gestes de la vie usuelle, on trouve le geste de la main à la hanche : le bras est plus 

ou moins retiré. Il paraît assez récent (IVe siècle ?), mais son essor fut rapide. Appliqué aux 

figurines de Tanagra il est un des éléments d’expression de leur rêveuse immobilité. C’est un 

geste à la fois noble et familier qui permettait aux élégantes de faire valoir leur talent à se 

draper. La danseuse s’est emparée de ce geste qui lui est utile et qui la rend plus belle : la 

main à la hanche relève la tunique, fixe le manteau et par tension de l’étoffe fait saillir la 

forme féminine à travers les voiles. 

 

Fig. 26 

 

 

Fig. 27 

 
 

Un des types les plus anciens de la chironomie est celui de la main plate dont la paume est 

tournée en dehors.  

 

 

 À l’Apothéose, les trois Muses suivent Apollon, les unes dernières les autres. Elles ne 

se touchent pas. Leur évolution sur la scène ressemble à la description que fait Maurice 

Emmanuel de la danse funèbre : 
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Concernant la chorégraphie, on trouve, à toutes les époques de l’art grec, un 

groupement caractéristique de trois danseuses qui se suivent à la file ou qui 

s’avancent de front et sont précédées le plus souvent d’un Conducteur. Les 

trois femmes sont des kharites, ou des Nymphes, ou des Heures. Le personnage 

qui les accompagne est Hermès, Pan ou Dionysos. Ce thème a de nombreuses 

variantes. Parmi les trois types principaux on trouve : Le dieu Conducteur 

précédant les trois femmes sans leur donner la main, il s’agit de danses 

funèbres251. 

 

Fig. 28      Fig. 29 

 

    

 

Le geste suivant montre une position symétrique des bras, propre de la danse grecque : les 

bras sont allongés en avant et ouvert. La signification ici est celle de donner et de recevoir. On 

retrouve une position très proche de celle-ci à l’apothéose finale d’Apollon. Les personnages 

sont tous tournés vers l’autre-monde, vers cette béance vers laquelle ils tendent leurs bras, ce 

qui crée un pont entre notre monde et l’autre.  

Dans Apollon et Agon, ballets sans narration, les gestes renvoient à l’iconographie 

grecque par leur aspect religieux et du quotidien. Dans Orpheus, nous avons l’évocation de la 

Grèce antique ou plutôt du mythe d’Orphée. Nous avons vu dans le troisième chapitre 

qu’Eurydice jouait de la flûte magique ou d’une « cornemuse invisible » sur la mélodie des 

flûtes traversières, en une métrique discontinue (Ex. 8 p. 88). Ce qui est intéressant de 

constater ici, c’est l’opposition symétrique des mains. En effet, compte tenu de cette attitude, 

la flûte magique ne peut être ni traversière (la main droite serait dans le plan gauche), ni à bec 

(une autre main serait en dessus ou en dessous de l’autre), ni même d’une flûte de Pan qui se 

tient sur les côtés et n’invite pas les doigts à s’agiter. D’ailleurs dans ce dernier cas, les mains 

seraient tournées vers l’intérieur et les coudes forcément plus bas. Ici les coudes sont levés et 

les mains sont ouvertes vers le bas. D’évoquées ici sont peut-être la cornemuse, instrument à 

anches mentionné dès l’époque gréco-romaine ou, nous penchons davantage pour cette 

                                                 
251 Ibid. p. 244.  
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deuxième possibilité, l’aulos, une sorte de hautbois constitué de roseau, composé d’un double 

tuyau et doté d’une anche. Il était utilisé dans l’Antiquité, et particulièrement chez les Grecs.  

 

En voici une illustration :  

Fig. 30  

 

 
 

On retrouve bien ici les deux mains « séparées ». Les mouvements qui suivent révèlent 

qu’Eurydice se penche à droite puis à gauche, avec sa flûte, tout en regardant Orphée. Elle 

joue et s’amuse avec l’aulos. Par ailleurs, la flûte était, dans l’Antiquité, un instrument destiné 

aux femmes.  

Une autre évocation de la Grèce antique dans le ballet est sans doute l’intime relation 

qu’entretiennent Orphée et l’Ange noir par leur danse. C’est dans Orphisme and Orphée252, 

que l’on peut trouver des informations concernant l’homosexualité d’Orphée. L’auteur de 

l’article « A gay Orpheus » explique que la tradition d’Orphée introduisit l’homosexualité à 

Thrace. La pédérastie était une caractéristique de l’initiation grecque ancienne. Des auteurs 

comme Ovide parlent d’Orphée en tant qu’inventeur de la pédérastie. Rappelons que 

Stravinsky et Balanchine avaient pris connaissance d’Ovide avant de composer le ballet. 

Voilà ce que l’on trouve au livre X des Métamorphoses :  

 

Pour la troisième fois, le Titan avait mis fin à l’année, fermée par les Poissons, 

habitants des eaux, et Orphée avait fui tout commerce d’amour avec les femmes, 

soit parce qu’il en avait trop souffert, soit parce qu’il avait engagé sa foi ;  

                                                 
252 Jan Bremmer, « A gay Orpheus », in Orphisme et Orphée en l’honneur de Jean Rudhardt, Genève, Librairie 

Droz, 1991, p. 20-23. 

http://fr.wikipedia.org/wiki/Hautbois
http://fr.wikipedia.org/wiki/Antiquité
http://fr.wikipedia.org/wiki/Grèce_antique
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nombreuses cependant furent celles qui brûlèrent de s’unir au poète, 

nombreuses celles qui eurent le chagrin de se voir repoussées. Ce fut même lui 

qui apprit au peuple de la Thrace à reporter leur amour sur des enfants mâles et 

à cueillir les premières fleurs de ce court printemps de la vie qui précède la 

jeunesse253. 

 

L’épisode de la mort d’Orphée tué par les Bacchantes a bien montré le désintérêt qu’il 

avait à leur égard. L’auteur de l’article poursuit en disant que d’autres sources témoignent de 

l’attirance d’Orphée pour les hommes. À partir des années 480, les vases figurés rouges 

attiques montrent Orphée entouré d’hommes.  

Par ailleurs, la citation des Métamorphoses d’Ovide et l’analyse de l’argument 

d’Orpheus menée dans le deuxième chapitre nous fait dire que c’est aussi peut-être en tant 

qu’homme religieux (associé au Christ à l’époque médiévale) qu’Orphée choisit de renoncer 

aux femmes. Au risque de faire de la surinterprétation, peut-être Stravinsky et Balanchine ont-

ils souhaité témoigner d’un thème social, celui de l’homosexualité, à travers la relation de 

l’Ange noir et d’Orphée. En outre, la transmission d’un savoir, celui de jouer de la lyre et du 

chant, par un personnage maléfique l’Ange noir, autrement dit Hermès, ne présage rien de bon 

pour la suite.  

 

Par des références directes à la Grèce Antique et à travers les danses de la 

Renaissance, période pendant laquelle s’était établie une synthèse entre les textes sacrés et le 

corps dansant, Stravinsky et Balanchine mettent en scène la mythologie. Les trois ballets 

montrent l’essence de la danse, la création et ce rapport entre la terre et le ciel. Ces gestes 

religieux, puisés dans le quotidien, avaient tout à fait leur sens ici et attribuent aux œuvres une 

fonction de rituel.   

Très souvent certains ballets de Balanchine, par exemple Agon ou Les quatre 

tempéraments, sont définis comme étant abstraits. Or, certains gestes balanchiniens, nous 

venons de le voir, renvoient à une signification universelle, puisée dans le religieux et le 

quotidien : 

 

Qu’est ce que l’art abstrait ? Moi je l’appelle concret, pas abstrait. Je crois que 

par abstrait les gens entendent ‘sans histoire’. Or même sans histoire, il peut y 

avoir un sens. Par exemple les gens se rencontrent, se donnent la main tout de 

suite et s’embrassent. Ça a déjà un sens254.  

                                                 
253 Ovide, Les Métamorphoses, Paris, Gallimard, 1992, p. 323. 
254 Sonia Schooneyans, De l’académisme au classique abstrait, Paris, production La Sept, Pathé Télévision, 

1992, [0 : 29 : 48]. 
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Un sens qui est la vie, les relations entre les hommes et leur comportement. 

 

2.3.2.  Une musique visuelle 

 

Tout l’être et ses sensations sont mis en scène à travers la musique. Stravinsky voit des 

images, la danse qu’il transpose directement dans sa musique. C’est pour cela que le corps 

fonctionne grâce à ce rythme porteur, qui est l’essence même de la danse, imaginé par le 

compositeur lui-même. Balanchine rend visible ce rythme tout en laissant à la danse sa vie 

propre, donc on a deux rythmes qui alternent : le rythme dansant de la musique et le rythme 

du corps lui-même. La danse est prévue dans le temps et dans l’espace. La musique de 

Stravinsky renvoie à notre propre rythme intérieur, parfois régulier ou irrégulier, à nos 

pulsions. De ce fait, elle est le moteur du mouvement. Ce qui explique que toute la musique 

de Stravinsky nous invite à danser. La musique induit un mouvement qu’elle porte déjà en 

elle.  

Dans de récentes représentations de ce ballet, Balanchine a éliminé tous les 

ornements et s’est concentré sur une structure nue, comme générée par la 

plasticité mélodique et rythmique de la mélodie. Il dit : un chorégraphe ne peut 

pas inventer de rythmes ; il peut seulement les refléter par les mouvements. Le 

corps est son moyen et, sans aide, le corps renforcera les rythmes de la 

musique pour un court instant. Mais l’organisation du rythme en une grande 

gamme de mouvements est un processus subi. C’est une fonction de l’esprit 

musical255.  

 

 La chorégraphie de Balanchine ne suffit pas à exécuter des pas en correspondance 

avec la musique, mais elle traduit un état, une façon d'être, une attitude.  

 

La chorégraphie du Sacre du Printemps par Nijinski donne un exemple de l’influence 

de la musique de Stravinsky sur la danse. Pour le chorégraphe, la musique était irréalisable en 

chorégraphie classique. Nijinski, influencé par les danses rythmiques de Jacques Dalcroze, 

imagina une danse où les danseurs auraient les pieds en dedans plutôt que leurs traditionnels 

pieds en dehors. Cela leur permettait d’appesantir leur corps256. Ce sont bien des pas lourds, 

                                                 
255 Lincoln Kirstein, Movement and metaphor: four centuries of ballet, New York, Washington, Praeger, 1970, p. 

227 : « In recent revivals Balanchine eliminated all adornment, concentrating on naked structure, as generated 

by melodic and rhythmic plasticity in the music. He said: A choreographer can’t invent rhythms; he only reflects 

them in movement. The body is his medium and, unaided, the body will improve for a short breath. But the 

organization of rhythm on a grand scale is a sustained process. It is a function of the musical mind ». 
256Sonia Schooneyans, Du romantisme au néoclassique – le Ballet classique, Paris, production La Sept, Pathé 

Télévision, 1992, [54 min]. 
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« dans le sol », que la musique induit et qui traduisent le rituel dont il est question dans 

l’histoire ainsi que son côté primitif.  

Pour la création de Pulcinella, avec Massine, Stravinsky a fait reprendre toute la 

chorégraphie car « leur caractère et leur importance », dit-il ne « correspondaient pas à la 

modeste sonorité de mon orchestre de chambre257  ». 

 

Dans Chronique de ma vie, il écrit :  

J’ai toujours eu horreur d’écouter les yeux fermés, sans une part active de 

l’oeil. La vue du geste et du mouvement des différentes parties du corps qui la 

produisent est une nécessité essentielle pour la saisir dans toute son ampleur. 

C’est que toute musique créée ou composée exige encore un moyen 

d’extériorisation pour être perçue par l’auditeur. Autrement dit, elle a un 

besoin d’un intermédiaire, d’un exécutant. Si c’est là une condition inévitable, 

sans laquelle la musique ne peut arriver jusqu’à nous, pourquoi vouloir 

l’ignorer, pourquoi vouloir fermer les yeux sur ce fait qui est dans la nature 

même de l’art musical. Evidemment, on préfère souvent détourner les yeux ou 

les fermer quand une gesticulation superflue de l’exécutant vous empêche de 

concentrer votre attention auditive. Mais si ces gestes sont provoqués 

uniquement par les exigences de la musique et ne tendent pas à impressionner 

l’auditeur par des moyens extra-artistiques, pourquoi ne pas suivre des yeux 

des mouvements qui, comme ceux des bras du timbalier, du violon, du 

trombone, vous facilitent la perception auditive ? A la vérité, ceux qui 

prétendent ne jouir pleinement de la musique que les yeux fermés ne 

l’entendent pas mieux qu’en ayant les yeux ouverts, mais l’absence de 

distractions visuelles leur permet de s’adonner à des rêvasseries sous le 

bercement des sons et c’est là ce qu’ils aiment bien mieux que la musique elle-

même ».  

 

La musique est à comprendre comme étant un tout. La vue de l’interprète en train de jouer 

établit le lien entre la source et le public. C’est à travers l’interprète que l’on retrouve le geste 

fondateur, le tracé de la pensée du créateur. C’est comme si cette extériorisation était prise en 

compte dans le processus de composition. Il ne faut pas séparer la musique de son medium, 

lien direct entre le sujet qui est créateur et son geste  

 

Apollon musagète 

 

À la deuxième partie, la musique s’élargit dans le temps et dans l’espace. Les 

danseuses exécutent des arabesques penchées, un mouvement dansé, plutôt fait lentement 

dans le langage classique. Une sorte de paroxysme.  

                                                 
257 Igor Stravinsky, Chroniques de ma vie, Paris, Denoël et Steele, 2000, p. 180.  
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Dans la variation d’Apollon, le solo au violon, dit remake de Bach par Cantoni, n’a sa 

raison d’être que pour le mouvement corporel du violoniste. Et c’est le seul élément, c'est-à-

dire le dessin mélodique qui est copié sur la musique de Bach car l’harmonique est différente. 

Ce qui l’intéresse ici est plus l’élément visuel, corporel de la musique, plutôt que 

l’harmonique. Le temps, la mélodie, c’est une image qui la lui donne. C’est un exemple de 

réutilisation de musique préexistante par Stravinsky. 

De plus, sur la partition chorégraphique, deux indications écrites par le notateur 

amènent à bien d’autres interprétations de ce passage. Au quatrième temps de la deuxième 

portée, à l’ornementation, il est écrit « listen – why no music ». La musique ralentissant, 

Apollon s’interroge sur son silence. Ce qui montre qu’il transmet une musique qui lui vient 

d’ailleurs. Son écoute actionne son geste, largement exagéré dans la version de Barychnikov 

et pour la même raison bien comprise. Cependant, plus loin, il est écrit « Start before music ?  

». Cette fois, Apollon ne semble plus attendre la musique, ou la subir, mais l’anticipe. On peut 

interpréter comme une sorte d’assimilation de la musique, une pénétration de celle-ci. Ici le 

geste actionne la musique. Apollon la contrôle et ne la subit. On assiste à une transmission de 

la musique, d’un savoir, à travers ce passage, que la gestuelle et l’état d’Apollon révélé par les 

indications du notateur nous expliquent.  

 

Orpheus 

 

Le passage où l’Ange noir emmène Orphée aux Enfers est peut-être le plus visuel de la 

partition. L’écriture graphique de la musique, les lignes formées par les notes, dessinent le 

passage d’un monde à l’autre. Nous l’avons vu dans le troisième chapitre.  

 

Agon 

 

Les esquisses de Stravinsky, placées en annexes, montrent que le compositeur a 

élaboré lui-même la structure de la chorégraphie en tenant compte de rythmes de la 

Renaissance qu’ils réactualisent.  

 

2.4 Conclusion sur l’architecture corporelle et spatiale 

 

Le style balanchinien se caractérise par la pureté des lignes et par l’utilisation de 

formes géométriques aussi bien pour le corps que pour l’espace scénique. Comme son 
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prédécesseur Kasyan Goleizovsky, Balanchine préfère le minimum de costumes et de décors 

afin de mieux faire ressortir les mouvements des danseurs. C’est le corps qui construit 

l’espace. Pour ses recherches sur les relations musique/danse, il est également influencé par 

Fyodor Lopukhov. Son expérience en Russie dans les années vingt se retrouve donc à la base 

de son art. La plupart des titres des ballets de Balanchine sont ceux de la partition musicale. 

Ceci montre que Balanchine portait plus d’intérêt au corps, à l’expérimentation et au 

mouvement lui-même sur la musique, qu’à une histoire précise.  

L’architecture spatiale, la géométrie de l’espace et du corps servent la dramaturgie. 

Dans les trois ballets, c’est l’activité humaine, les mouvements sur scène et les innovantes 

postures, la relation musique-danse, qui construisent le drame. 

 

- Dans Apollon musagète, les décors et les costumes sont petit à petit 

abandonnés 

- dans Orpheus, les décors sont directement liés aux mouvements 

- et dans Agon, seule l’activité des danseurs construit l’espace.  

 

 On a vu, aussi, qu’une importance particulière est accordée aux gestes et qu’ils 

trouvent une résonance dans l’iconographie grecque. Dans les trois ballets, et même si les 

gestes renvoient à des attributions et au mythe, dans la mesure où les personnages sont des 

archétypes, nous allons voir, dans le chapitre suivant, comment ils sont représentés, ils 

représentent des symboles, des modèles de comportement et donc comment les gestes qu’ils 

transmettent signifient la même chose.  

 

Conclusion du cinquième chapitre 

 

 L’architecture temps/espace répond à un même principe, celui du conflit 

Apollon/Dionysos dans les trois ballets. Il fusionne avec les sujets choisis, trois figures 

agonistes qui portent en eux cette relation. Cette opposition binaire est une relation similaire 

au mouvement général des trois ballets. Il y a donc ici une fusion parfaite entre le fond et la 

forme, macroscopique et microscopique. Les artistes modèlent le mythe, le construisent à 

partir d’activateurs stylistiques dans lesquels ils trouvent des modalités d’être. Par ailleurs, 

nous remarquons que lorsque qu’il y a une fusion parfaite entre la danse et la musique c’est 

pour mettre en valeur le mythe, la sémantique comme une sorte de moment de paroxysme par 

lequel se montre ce tout unifié. 
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Les ballets montrent davantage un cadre purement formel, une construction, plutôt 

qu’une évocation de la Grèce antique, par la précision des durées de chaque épisode, parfois 

proportionnelles, le conflit entre le mètre et le rythme (jazz/poésie), la géométrie dans 

l’espace et celle du corps et enfin la primauté accordée au geste. Cependant nous avons vu 

que certains gestes trouvaient leur résonance dans la Grèce antique mais plus pour leur 

caractère religieux et universel. De même, la représentation de l’Aulos par la danse est utilisée 

pour rendre visible le mythe : Orphée distrait par Eurydice jouant de sa flûte magique se 

retourne.   

Le mythe est un processus, une structure par une mise à l’épreuve, pour s’extraire de 

l’élément tragique pour trouver ou non une certaine plénitude, un accomplissement, ici donner 

une explication de la création artistique. Boucourechliev écrit : 

 

Stravinsky a découvert, pour y inscrire des œuvres importantes [Apollon, 

Orpheus, Agon], la vertu structurelle des mythes, à laquelle il apparie une 

structure musicale « classique » ressentie comme équivalente258.  

 

Comme le mentionne Boucourechliev, Apollon, Orpheus et Agon sont trois œuvres 

importantes, charnières dans la carrière de Stravinsky. Chacun des ballets révèle un style 

nouveau et la trilogie, l’essence même de l’art stravinskien et balanchinien. Un style qui prend 

son origine dans une acceptation du corps, dans la danse classique, pour sa beauté, ses belles 

proportions mais aussi pour un corps en extase et dont la finalité est de joindre la terre au ciel 

par un mouvement de bas en haut (appui au sol puis mouvement). Ce rapport à la danse, 

totalement intégré dans le processus compositionnel, définit la spécificité du rapport Apollon-

Dionysos dans l’Oeuvre de Balanchine et de Stravinsky. Nous y reviendrons dans le chapitre 

VII.  

Nous allons voir maintenant comment cette relation Apollon-Dionysos se retrouve 

dans la représentation des personnages sur scène, composante archétypale de l’être humain.  

 

 

 

 

 

 

                                                 
258 André Boucourechliev, Igor Stravinsky, Paris, Fayard, 1982, p. 248.  
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CHAPITRE VI 

 

LA DRAMATISATION DES PERSONNAGES 

  

 

 

 

 Après avoir étudié la construction des ballets, nous allons maintenant nous pencher sur 

la dramatisation des personnages. Nous verrons comment les artistes régénèrent le mythe du 

combat en mettant en scène ses composants symboliques relatifs au conflit en révélant 

l’homogénéité intérieure des éléments variés qui constituent le ballet. Ce contact instinctif par 

le don avec l’essence des choses, mais qui trouve son origine dans une volonté, met en 

marche l’archétype et définit un modèle de comportement. Il s’agit donc d’étudier ici 

comment se met en scène la manifestation du duel Apollon/Dionysos. Nous verrons dans un 

deuxième temps comment l’homme se découvre à lui-même par la création artistique et tente 

de trouver un équilibre entre le Moi et le Soi, autrement dit comment est représenté le 

parcours agonistique dont l’objectif est d’atteindre une connaissance globale de soi. Puis, dans 

une troisième partie, nous étudierons quelle est la source de cette création artistique et vers 

quoi elle tend.   

 

1.  La représentation des archétypes 

 

Il s’agira dans ce premier point de montrer comment sont représentés les personnages 

mythologiques mis en scène dans les ballets que l’on peut définir comme des archétypes. 

C’est vers Jung que nous avons choisi de nous tourner pour aborder la notion. Il en donne une 

définition précise : 

 

L’archétype est une expression qui désigne une image originelle, existant dans 

l’inconscient. L’archétype est aussi une manière de complexe ; mais à l’opposé 

de ceux que nous avons étudiés jusqu’ici, il n’est pas le fruit de l’expérience 

personnelle ; c’est un complexe inné. L’archétype est un centre chargé 

d’énergie259.  

 

                                                 
259  Carl Jung, L’homme à la découverte de son âme, Paris, Albin Michel, 1998, p. 308. 
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 Le Docteur Roland Cahen propose une adaptation de l’œuvre de Jung et définit 

l’archétype de la façon suivante :    

 

Ils sont des structures mentales innées qui sous-tendent la conscience. Les 

archétypes sont des modèles d’action et de comportement […] L’archétype 

est en quelque sorte l’image de l’instinct. L’instinct met sa machinerie en 

marche en évoquant dans l’esprit l’image archétypique qui lui correspond, 

image qui, à son tour, devient le moteur de l’action et du comportement260. 

 

En se tournant vers la mythologie et vers ces deux grands archétypes que sont Apollon 

et Dionysos, Stravinsky révèle l’ensemble du processus créateur, l’acte de création   de 

l’instinct à l’image, de l’image au phénomène musical, du phénomène musical à la 

composition puis à l’interprétation. Les archétypes figurent les images mentales de base, 

l’origine même de l’action et de la création. Ils font partie de l’inconscient de l’homme et ils 

lui sont essentiels. En tant qu’« expression » de l’inconscient, ils se reconnaissent dans 

l’action, définissent le comportement humain et structurent la psyché de l’homme. À ce 

propos, Jung montre, à travers l’exemple du mythe du dragon, qu’il existe une généralité de 

l’archétype qui se retrouve dans l’humanité tout entière.  

 

[Elle] permet d’affirmer avec certitude qu’elle correspond à une expérience 

couramment vécue par l’homme et répétée à l’infini au cours des âges; chaque 

fois que l’être est aux prises avec une situation qu’il ne parvient pas à maîtriser, 

l’inconscient, en réponse à la représentation  d’une tache insoluble, d’une 

exigence impraticable réagit – la faisant ainsi toujours ressurgir – en 

reproduisant l’image secourable du mythe du dragon261.  

 

Chez Jung, l’archétype appartient à l’inconscient collectif et est un phénomène 

normal. Le sport et l’art sont des modes d’action qui permettent à l’homme d’évacuer ou 

d’équilibrer cette « tension » ou ce « centre d’énergie ». 

 

Dans notre étude, nous attacherons également une attention particulière aux couleurs 

qui, selon René-Lucien Rousseau, conduisent aux archétypes :  

 

Les couleurs se réfèrent à des archétypes qui deviennent, en même temps que 

l’essence du Rouge, du Bleu, etc. des complexes « universels » valables pour le 

monde psychique, celui-ci se confondant dans son infrastructure avec le monde 

physique, le prolongeant, l’exprimant. Ramenées au niveau profond des 

archétypes, les couleurs nous apparaissent comme des carrefours où se 

                                                 
260 Ibid. p. 41-42.  
261 Ibid. p. 322. 
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rencontrent l’Art, la Science, la Philosophie, les Religions. Elles indiquent 

comme des poteaux signalétiques le sens des énergies physiques comme des 

énergies morales. Elles forment un pont entre la Science et l’Art, entre la 

Physique et la Métaphysique, entre la Nature et Dieu. L’Arc-en-Ciel était 

considéré, dans les antiques traditions, comme un tel pont jeté entre le Ciel et la 

Terre. Le symbole était de prix. Nous pouvons encore considérer les couleurs 

comme une des formes de langage de l’Anima Mundi, comme une des clés 

permettant d’ouvrir la porte des anciens mystères en même temps que de notre 

« Soi » obscurci par notre « Moi ». La métaphysique des couleurs est le terrain 

où se rencontrent les psychanalystes et les poètes, justifiant les uns par les 

autres. Elles permettent un effort de synthèse qu’il serait difficile de tenter sans 

elles. Et si les couleurs, en définitive, ne sont que des apparences, leur mérite est 

justement de nous rappeler que la robe diaprée d’Isis cache à nos yeux la 

divinité, c'est-à-dire la seule indestructible Vérité262.  

 

Les couleurs permettent de faire la synthèse entre le « soi », l’instinct, le corps 

(Dionysos) et la pensée créatrice, la conscience, le « moi » (Apollon). Car elles offrent à l’être 

une possibilité de se révéler, dévoilant des états d’être et l’invisible par leurs valeurs 

symboliques. Michel Henry explique, lorsqu’il analyse la notion de couleur invisible chez 

Kandinsky, que cette révélation est possible par une confrontation, une action de l’homme 

vers l’objet, la couleur lui révélant son intériorité et par la même la sienne. « Ces sonorités 

fondamentales aux couleurs, leurs tonalités ne peuvent être découvertes 

qu’expérimentalement, c'est-à-dire éprouvées263  ». Comme les archétypes, les qualités d’être 

des couleurs se reconnaissent dans l’action. Jung, explique aussi que pour expérimenter un 

archétype, il faut une confrontation : « lorsqu’un être entre en collision avec lui-même, il en 

éprouve après coup une impression salutaire qui lui procure du bien-être264 ». 

Dans les trois ballets, archétypes et couleurs sont fondamentaux, universaux et 

s’associent : Apollon-blanc/or; Hermès-blanc/noir; Dionysos-rouge; Orphée-rouge/jaune; 

tombe d’Orphée – vert; etc.  

Pour l’analyse, le phénomène couleur ne peut se comprendre que grâce au couple œil-

cerveau, à des associations d’idées et de perceptions, à un effort de l’homme donc vers 

l’élément à voir : connaissance de la mythologie, écrits des artistes, mode d’apparition des 

couleurs sur la scène lié aux mouvements musical et chorégraphique, leurs fréquence leurs 

proportions. Il s’agit donc d’opérer un « effort de synthèse » pour reprendre un terme de 

René-Lucien Rousseau, entre l’acte créateur, l’interprétation de l’œuvre et son accueil.  

                                                 
262 René-Lucien Rousseau, Le langage des couleurs, énergie, symbolisme, vibrations et cycles des structures 

colorées, Saint Jean de Braye, Dangles, 1980, p. 13. 
263 Michel Henry, Voir l’Invisible sur Kandinsky, Paris, PUF, 1988, p. 134. 
264 Carl Jung, L’homme à la découverte de son âme, Paris, Albin Michel, 1987, p. 309. 
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Ce qui convient aux couleurs s’adapte aussi aux autres éléments artistiques. Michel 

Henry cite Kandinsky lorsque celui-ci explique que « les moyens employés par chaque art, 

vus de l’extérieur, sont complètement différents : sonorité, couleur, mot (…) En dernier lieu 

et vus de l’intérieur ces moyens sont absolument semblables265 ». Tous les arts révèlent une 

même réalité subjective qui les rend homogènes et capables d’établir un « formidable 

contrepoint en lequel viendront converger toutes les énergies qui constituent ensemble 

l’activité créatrice des hommes : l’Art monumental 266 ». Le ballet en est un exemple, un 

genre dans lequel se révèlent l’intériorité du créateur, celle des interprètes et des spectateurs, 

devenus miroirs des réalités subjectives de la musique, de la chorégraphie, des formes et des 

couleurs. Michel Henry explique en effet :  

 

Un ballet ne peut être créatif que si les sonorités dont il est la source sont les 

sonorités des mouvements eux-mêmes, des mouvements abstraits, privés de 

toute signification objective, réduits à leur pure subjectivité, à leur sonorité 

précisément267.  

 

Nous pouvons, grâce à cette « relation intérieure » des éléments, dégager les émotions 

cachées de l’âme. Dans sa thèse, Gianfranco Vinay cite Balanchine lorsqu’il dit : 

 

C’est en étudiant Apollon que j’ai compris pour la première fois que les gestes, 

comme les voix dans la musique et les ombres dans la peinture, ont des 

relations de parenté. Groupés, ils imposent leurs lois. Plus un artiste est 

conscient, mieux il arrive à comprendre ces lois et à leur obéir. Depuis cette 

œuvre, j’ai développé mes chorégraphies à l’intérieur du cadre que suggèrent 

ces relations268.  

 

 Les couleurs et les éléments qui constituent le ballet comme les archétypes définissent 

un modèle de comportement et d’action, par le contact de l’homme vers elles, souvent 

éprouvé par les hommes. Leur homogénéité définit un cadre d’action.  

 

Les écrits de Stravinsky et les analyses menées sur sa musique nous invitent à 

interroger la phénoménologie et comprendre comment Stravinsky se réapproprie le mythe. 

Ernest Ansermet explique en effet que Stravinsky saisit dans les phénomènes qui se 

                                                 
265 Ibid. p. 176-177. 
266 Ibid. p.177. 
267 Michel Henry, Voir l’invisible sur Kandinsky, Paris, François Bourin, 1988, p. 180. 
268George Balanchine, « La musique de Stravinsky et la danse  », publie dans un programme de l’Opéra à l’ 

occasion d’un festival Balanchine en avril 1978 cité dans Permanence et transformation du style stravinskien dit 

néoclassique durant les années françaises (1920-1940), Gianfranco Vinay, [s.l.], [s.n.], 1996, p. 158. 
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présentent à lui une qualité d’être qui se retrouve chez les hommes. Nous retrouvons ici ce 

que nous disions à propos des couleurs et des arts en général. C’est l’action de l’artiste, en 

phase ici pré-compositionnelle, qui révèle à l’élément interrogé une qualité d’être. Dans des 

images qui lui apparaissent, la vocation musicale de Stravinsky tient dans ce qu’il nomme 

l’intuition sensible de l’être. Il dévoile par sa musique des modalités d’être aux choses en les 

isolant de leur contexte et en les introduisant dans un nouveau269. Dans Poétique musicale, 

Stravinsky parle du phénomène musical comme d’un phénomène de spéculation qui suppose 

recherche et volonté à la base de la création musicale. Le phénomène musical émane de 

l’homme intégral, qu’il définit comme « armé de toutes les ressources de [ses] sens270 ».  

Il n’y a pas de structure du phénomène sans le génie. Le génie est l’élément de l’être 

qui capte l’essentiel d’une chose pour ensuite la faire vivre par l’acte créateur. Comme le 

souligne Pierre Souvtchinsky, le don est le principe structurel du phénomène, c’est le talent de 

l’artiste qui sent l’essence des choses. Fayet écrit à propos du peintre André Bauchant : 

 

Bauchant illustre ce qu’est le talent. Le talent est don du ciel. Le peintre doué 

est celui qui, tout naturellement, sent la qualité des formes et des couleurs, la 

valeur émotive de tel ou tel moyen ; l’homme de talent est un instrument 

exceptionnellement bien construit pour tel ou tel travail271. 

 

D’après Fayet, le talent serait transcendance, c'est-à-dire une qualité éminente du 

peintre qui lui permet de découvrir et de dégager le caractère immanent d’une couleur ou 

d’une forme, autrement dit sa propre nature, sa « réalité subjective », pour reprendre les 

termes de Kandinsky cité par Michel Henry. Dans les années 20, où le monde pictural est 

surtout préoccupé par des idées et des relations intellectuelles, Le Corbusier trouvera chez 

Bauchant la réincarnation de la peinture originelle272. Le peintre s’attache en effet aux valeurs 

intrinsèques des composants de son œuvre, tout comme Stravinsky, et peint de manière 

objective sans technique et référence précises. 

À ce propos, les auteurs d’André Bauchant expliquent que :  

 

Kandinsky affirme que c’est justement le côté maladroit et obsessionnel, cette 

incapacité à maîtriser une technique qui permet à des artistes comme le 

compositeur Arnold Schoenberg ou le peintre Henri Rousseau de ne pas 

                                                 
269  Ernest Ansermet, Les fondements de la musique, Paris, Robert Laffont, 1989, p. 725. 
270 Igor Stravinsky, Poétique musicale, Paris, Flammarion, 2000, p. 80. 
271 De Fayet, « Le talent », L’esprit nouveau, n°17, 1922, Paris, Éditions de l’Esprit nouveau, 1920-1925. 
272 Alain Troadec, Dina Vierny, Bertrand Loquin, André Bauchant, Lausanne, Acatos, 1998, p. 7. 
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atteindre à une réalité froide, mais de dévoiler une résonance intérieure, une 

vérité de l’intériorité273. 

 

L’affirmation de Kandinsky vaut tout aussi bien pour l’art de Bauchant chez qui nous 

pouvons remarquer la présence quasi systématique de fleurs et de rochers ; un côté 

obsessionnel que l’on retrouve d’ailleurs dans l’utilisation du rythme chez Stravinsky ou dans 

celle des formes originelles des constructions de Noguchi.  

Les réapparitions constantes de différents éléments dans l’œuvre de Bauchant ont un 

poids de rituel qui leur donne une fonction de révélation, c’est-à-dire une résonance intérieure 

ou une vérité de l’intériorité, ce dont il est question dans la définition.  

 

Les créateurs ont trouvé leur source d’inspiration dans la subjectivité d’éléments 

variés du quotidien, ou empruntés aux époques précédentes, qui constituent aujourd’hui 

chacun des ballets. Ils y ont retrouvé une qualité d’être qui les a fait se révéler à eux-mêmes et 

leur a dessiné un champ d’action. Par cette projection de l’homme dans les arts, qui le 

ramènent à lui-même, les assimilent pleinement, autant le Moi que le Soi, il nous est possible 

de remonter à l’origine du processus créateur.  

Les ballets ont très souvent fait l’objet de révisions et de changements de décor. C’est 

le cas notamment d’Apollon et d’Orpheus. Nous nous attacherons à les étudier tels qu’ils se 

sont présentés à leur création tout en tenant compte de leurs éventuels changements pour notre 

interprétation.  Enfin, nous tâcherons de confronter ce travail avec la définition, large, que 

donne Carl Gustav Jung de l’archétype pour dégager un archétype commun aux trois ballets. 

 

1.1  Apollon musagète 

 

 Il est souvent écrit et dit que les costumes du ballet ont été réalisés par André 

Bauchant. Selon Françoise Renault Bauchant, petite nièce du peintre, Bauchant a peut-être 

dessiné les costumes, mais ils ont été conçus par Gabrielle Chanel. Aucune source ne nous 

permet cependant de valider ces informations. Les tutus blancs sont raccourcis au-dessus des 

genoux et ainsi s’adaptent mieux à la difficulté technique des variations. Les trois Muses 

rappellent les Grâces274 romantiques. Leurs cheveux sont couverts d’une perruque blanche, 

une couleur symbole de « l’initiation par excellence de l’apprentissage et indissociable de la 

                                                 
273 Ibid. p. 150. 
274 Sont appelées ainsi, Marie Taglioni, Carlotta Grisi et Amalia Ferraris, trois danseuses de l’époque 

romantique, réputées pour leurs grâces et la légèreté de leurs bras.  
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dimension religieuse » et donc aussi de la transmission d’un savoir. Balanchine précise dans 

Histoire de mes ballets qu’Apollon porte une perruque de vigne d’or. Il est vêtu d’un péplum 

de deux rouges différents, entouré d’une large ceinture. Il porte également des sandales à 

laçage. 

       Lincoln Kirstein utilise le terme « écarlate » plutôt que rouge pour décrire la tunique275, 

insistant sur l’aspect vif et éclatant de la couleur.  

La couleur rouge de la tunique n’est certainement pas anodine et définit :  

Le sang et la passion. Il illustre l’énergie vitale et le courage, mais possède aussi 

une face cachée. […] C’est sans doute avec cette notion de puissance que le 

rouge dérive vers une dimension plus négative. Car la force, la puissance non 

contrôlées deviennent dangereuses. Par extension, le rouge symbolise ainsi les 

pulsions de l’homme : l’agressivité, le goût pour la destruction, l’égoïsme… 

Mais aussi les connotations sexuelles. […] Haine et passion, énergie vitale et 

pulsion de mort… le rouge illustre les émotions les plus violentes de la nature 

humaine : dangereuse et destructrice276. 

 

Fig. 31  

 
 

 

La couleur s’associe au rouge/rose déjà présent dans la toile de Bauchant [Fig. 6 p. 97] 

par les tuniques des Muses. Dans le premier chapitre, nous avons vu que Marcel Détienne met 

en lumière dans Apollon le couteau à la main277 la double figure d’Apollon. Il est un dieu de 

                                                 
275  Lincoln Kirstein, Movement and metaphor, four centuries of ballet, New York, Washington, Praeger, 1970, 

p. 227. 
276 Virginie Neuville, Pauline Clermont, Le langage des couleurs, Évreux, Marabout, 1996, p. 21. 
277 Marcel Détienne, « L’architecte du pur et de l’impur », Apollon le couteau à la main : une approche 

expérimentale du polythéisme grec, Paris, Gallimard, 1998, p. 175-234. 
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l’ordre divin et de la mesure, mais aussi un dieu de la violence et de la passion. L’Apollon 

« mauvais garçon » se retrouverait donc dans l’œuvre, au travers des costumes mais aussi de 

la chorégraphie et de la musique.  

Le rouge symbolise aussi selon Marcel Détienne la couleur de Dionysos lorsqu’il dit :  

[…] Dionysos, au corps en forme de grappes, sanglé dans un habit rougeoyant 

de grains gonflés. […] Entrelaçant dans l’arc-en-ciel de ses apparitions les 

couleurs affines du sang jaillissant et du vin écumant278. 

 

Balanchine explique que : « Tout le monde a dansé Apollon comme une statue. 

Apollon est un démon, un vaurien 279 ». Il rappelle ainsi dans Histoire de mes ballets 

qu’Apollon n’est pas l’Apollon du Belvédère, mais est sauvage, à moitié humain par sa 

jeunesse et acquiert sa divinité à travers les arts. D’ailleurs, l’Apollon de Stravinsky et de 

Balanchine ne porte pas une couronne de laurier, symbole du dieu que l’on retrouve chez 

l’Apollon du Belvédère, mais une perruque de vigne d’or280, la vigne étant une attribution de 

Dionysos et l’or une attribution d’Apollon ; l’Apollon de Balanchine mêle ainsi les deux 

qualités. Or, les créateurs semblent ne pas avoir imaginé le même Apollon. Dans une 

interview du 25 mars 1928 à la Veu de Catalunya281, Stravinsky voit plutôt un Apollon 

portant une couronne de laurier. Pourtant, quatre mois après, lors de la première 

représentation du ballet en juin, il porte une couronne de vigne d’or. Stravinsky a peut-être 

composé l’œuvre en pensant à l’Apollon du Belvédère, à ce corps musclé, symbole de beauté, 

interprété par Serge Lifar. Dans Chronique de ma vie, il parle de représenter le mythe du 

musagète par la danse classique. Il reconnaît dans celle-ci l’élément apollinien, les belles 

proportions, la beauté et la pureté. C’est Balanchine qui impose, par sa chorégraphie et par les 

costumes, l’autre qualité d’Apollon, un homme libéré, qualité révélée par la musique elle-

même. Car le caractère dionysiaque est bien perceptible dans la musique : le swing ou encore 

la prééminence de la basse, à certains moments, mettent en avant le caractère phallique donné 

au personnage. Stravinsky reconnaît l’élément dionysiaque282, mais contrôlé par l’apollinien. 

                                                 
278 Marcel Détienne, Dionysos à ciel ouvert, Paris, Hachette, 1998, p. 8-9. 
279 Francis Mason, I remember Balanchine, « Everybody’s dancing Apollon like a statue. Apollon is a devil, a 

rascal », p. 258. 
280 Ibid. p. 96. 
281 Igor and Vera Stravinsky, A photograph album 1921 to 1971, London, Thames and Hudson, 1982, p. 18. 
282 Le fait que Stravinsky n’ait pas écrit l’ouvrage a suscité de nombreux débats remettant en question la 

crédibilité de ses propos. Etant issu de conférences données à Harvard, nous pensons tout de même qu’il est utile 

d’être cité.  
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Balanchine soulève le « voile » et révèle au monde la qualité opposée par la manière dont il 

traduit la musique.  

Le ballet est révisé283 une première fois en 1951 puis représenté ainsi le 15 novembre 

de la même année. Les costumes sont repensés par Balanchine. Le ballet s’appelle désormais 

Apollo. Les Muses portent des tuniques académiques blanches simples et Apollon un péplum 

également blanc. Les tenues sont quasi académiques. La chorégraphie suffit à montrer cet 

aspect « sauvage » d’Apollon. 

Le ballet est réinterprété une nouvelle fois en 1979. Les décors sont supprimés. Cette 

version correspond davantage aux attentes de Stravinsky qui n’appréciait guère les décors de 

Bauchant. Le compositeur voulait un « ballet blanc » à travers lequel se révéleraient la pureté 

et l’essence du ballet classique. Selon lui, les décors de Bauchant venaient surtout répondre au 

besoin de Diaghilev de l’inédit. Balanchine adapte la pièce à la personnalité du danseur 

Barychnikov. Le côté joueur et comique du personnage ressort avec évidence. L’épisode où 

Apollon joue de la lyre montre plutôt un joueur de rock qu’un jeune dieu en train d’apprendre 

la musique avec élégance : 

 

Le ballet prend racine dans la vie quotidienne, mais il est transfiguré par les 

artistes. Et ce que la danse emprunte à la vie, elle le métamorphose284.  

 

Balanchine, tout comme Noguchi, Bauchant et Stravinsky, trouve son inspiration dans 

la vie quotidienne qui ressort avec évidence dans cette interprétation de 1979. Pour la création 

d’Apollon musagète en 1928, il s’est d’ailleurs inspiré d’une lumière clignotante d’un 

lampadaire dans les rues de New-York pour chorégraphier le passage où Apollon ouvre et 

ferme les mains, l’une après l’autre ; un élément conservé par les interprétations suivantes. Ce 

sont ces éléments du quotidien qui font que nous nous identifions plus facilement au sujet 

traité ici de façon moderne. 

Pour l’interprétation de 1979, Balanchine supprime en outre le prologue, c'est-à-dire la 

naissance d’Apollon, pour laisser place à sa variation et ainsi accentuer son côté viril. Le 

rideau s’ouvre et laisse apparaître le dieu dans la position phallique [Fig. 32 p. 190]. 

 

Dans From Petipa to Balanchine, Tim Scholl explique que :  

Le retour à un danseur mâle dans un style héroïque rappelle le ballet du grand 

siècle, quand la popularité des danseurs tels Louis Dupré et Auguste Vestris, 

                                                 
283 Il nous est difficile de préciser une date. Nous pouvons noter que dans la version d’Apollon musagète de 1947 

que nous présente la figure 4, Apollon porte une tunique foncée.  
284 George Balanchine, Histoire de mes ballets, Paris, Fayard, 1969, p. 37.  
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égalait ou dépassait celle de leur homologue femme. Le plus célèbre des 

danseurs de ce temps, Louis XIV, avait lui-même dansé Apollon dans le Ballet 

de la Nuit (1653), un fait dûment noté par les collaborateurs d’Apollon. 

Stravinsky a admis que le ballet a autant à voir avec le néoclassicisme français 

qu’avec l’antiquité grecque. Il explique : « Apollon est un hommage au 17e 

siècle… le chariot, les trois chevaux et le disque solaire étaient les emblèmes du 

Roi-Soleil285.  

 

On entend ici par hommage une référence admirative286 au XVIIe siècle et plus 

précisément à Louis XIV. Balanchine s’accorde avec le compositeur lorsqu’il dit : « Ça 

n’avait pas à être grec, ça n’avait pas à être français, Apollon est Louis XIV, le Roi-Soleil, le 

chef des Muses et lui-même un danseur ». Cet hommage s’adresse donc à un homme, à un roi 

qui a su ramener les arts vers lui-même, les édifier à sa gloire. Comme l’explique Philippe 

Beaussant287, le pont jeté entre son plaisir et ses pouvoirs, Louis XIV l’a érigé à la gloire de 

son règne, ce qui faisait son triomphe parmi son peuple. On voit l’importance dans ce ballet 

accordé à ce siècle, avec notamment des postures très académiques, l’évocation du soleil, et 

celle du char tiré par des chevaux par la danse elle-même. Ces composants s’harmonisent bien 

avec l’écriture diatonique élégante et claire qui évoque volontiers l’atmosphère de la cour de 

Louis XIV.  

 

Fig. 32       Fig. 33 

    

                                                 
285 Tim Scholl, From Petipa to Balanchine: Classical revival and the modernization of ballet, p. 96: « The return 

of the male dancer in a heroic mode recalled the ballet of the grand siècle, when the popularity of the male 

dancers such as Louis Dupré and Auguste Vestris equaled or surpassed that of their female couterparts. The 

most famous dancer of the day, Louis XIV, had himself taken the part of Apollon in the Ballet de la Nuit (1653), 

a fact duly noted by Apollo’s collaborators. Stravinsky admitted that the ballet has as much to do with the 

French neoclassicism as with Greek antiquity : ‘Apollo is a tribute to the French seventeenth century’… ‘the 

chariot, the three horses, and the sun disc were the emblem of the roi du solei. Balanchine concurred : ‘It wasn’t 

meant to be Greek, it wasn’t to be French. Apollo is Louis XIV, le roi soleil, leader of the Muses and himslef a 

dancer ». 
286 Gérard Genette, Palimpsestes, Paris, Seuil, 1982, p. 106. 
287 Philippe Beaussant, Louis XIV, artiste, Paris, Payot, 2005, p. 9.  
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La posture d’Apollon montre une position académique à l’identique de l’exemple ci-

dessous dans un extrait des Fêtes de Bacchus de Lully. La pureté du pas « croisé en avant » 

caractérise un des fondements de la danse classique.  

Les emblèmes du dieu Apollon apparaissent dans le décor de Bauchant. Nous l’avons 

vu dans le troisième chapitre. Le peintre était connu pour son grand intérêt porté à la 

mythologie. D’ailleurs, Françoise Renault Bauchant, auteur d’une étude biographique et 

critique sur le peintre, le décrit comme un artiste « féru de mythologie288 ». Il effectue de 

nombreux voyages en Grèce, notamment à Moudros, sur l’Ile de Lemnos, proche de 

Salonique. La mythologie a une place importante dans son œuvre : il raconte que les lectures 

d’Homère, les rêves de l’Olympe, les dieux grecs, le faisaient retourner en enfance. Il y puise 

les sujets de certains de ses tableaux qu’il traite avec une iconographie personnelle. 

La chorégraphie s’attache elle aussi à représenter les emblèmes du dieu Soleil. On 

retrouve ainsi le char, que forment Apollon et les trois Muses, et des arabesques en éventail 

qui évoquent le soleil [Fig. 27 p. 172]. Nous pouvons y ajouter une autre attribution du dieu, à 

savoir l’arc. À la fin du pas de deux, Apollon se cambre en arrière pour former un arc de 

cercle que vient épouser Terpsichore dans la même position. [Fig. 21 p. 166]; ils jettent un 

pont entre la terre et le ciel. 

 Le ballet montre le mythe en référant davantage au XVIIe siècle français qu’à la Grèce 

antique. Selon André Boucourechliev :  

 

C’est à travers un vocabulaire historiquement composite, traité de façon 

moderne, que Stravinsky parle du grand mythe. Apollon Musagète (1928) est 

évidemment tout aussi étranger à cette Grèce de pacotille à laquelle bien des 

partitions néo-classiques [sic] d’entre les deux guerres ont sacrifié. Ici, entre le 

thème antique et son traitement musical s’insère, une fois de plus, la 

présence médiatrice d’une rigoureuse convention, celle du XVIIe siècle 

français. L’œuvre est, encore, un archétype : non pas d’un ballet sur un 

sujet de l’Antiquité, mais le ballet mythologique du grand siècle, tel qu’en 

lui-même l’artiste moderne le change289. 

 

Les références au XVIIe siècle servent ici de cadre pour régénérer le mythe par la danse 

classique. Elles activent ici le style apollonien. L’œuvre est ici un modèle de réappropriation 

du mythe au XXe siècle où il n’y a plus une simple représentation du mythe comme dans les 

époques passées mais une transformation « personnelle » de ses « composantes 

                                                 
288 Françoise Renault Bauchant, André Bauchant, 1873-1958 : le peintre jardinier de Château-Renault, étude 

biographique et critique par Françoise Renault Bauchant ; en collaboration avec Geneviève Ritznthaler, Paris, 

ADAGP, 1994, p. 2.  
289 André Boucourechliev, Olivier Merlin, Michel Philippot, Stravinsky, Paris, Hachette, 1968, p. 163. 
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symboliques290 ». L’artiste est cette fois projeté dans le mythe, il ne s’y compare pas, il est le 

mythe. 

 

1.2 Orpheus 

 

Dans le ballet, chaque personnage porte une couleur et un costume emblématiques. 

L’Ange noir porte un académique de couleur chair sur lequel s’enroule un large bandage noir. 

Ses cheveux sont également recouverts d’un tissu noir et une bande de la même couleur coupe 

son visage en deux à la verticale. La musique définit aussi les personnages. L’ostinato 

rythmique suivant accompagne la danse dynamique, voire guerrière, des Furies, caractérisée 

par des gestes répétés et acharnés. 

 

Ex. 21 : « Pas des Furies », dans Orpheus, mes 272 – 275 

 

De même, lors de la Danse de l’Ange de la mort, les cordes, les bois et les cuivres 

jouent dans le grave. Ces occurrences archétypales caractérisent Orpheus : le ballet présente 

les personnages à travers des formes originelles – aussi bien par le costume que par la 

musique – dont la signification est tellement répandue qu’elle n’échappe à personne. L’Ange 

noir, sous ses atours, représente distinctement le personnage annonciateur du monde des 

Enfers et l’évidence de sa nature sert de repérage dans l’histoire.  

                                                 
290 Gianfranco Vinay, Permanence et transformation du style stravinskien dit néoclassique durant les années 

françaises (1920-1940), [s.l.], [s.n.], 1996, p. 140. 
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Quant à Apollon, il est vêtu d’un académique or, sa couleur par excellence, entouré 

d’un tube jaune et porte une couronne de laurier autour de la tête. On découvre ici l’Apollon 

en possession de ses attributs, contrairement à l’Apollon musagète.  

Isamu Noguchi a cousu sur la tunique d’Eurydice des ronds en laine tricotés au crochet 

sur la poitrine et l’utérus, deux symboles de la fécondité. Des morceaux de tulle épousent les 

formes du corps, encadrent la poitrine et l’utérus puis viennent tomber le long des jambes du 

personnage. Le tulle qui s’agite selon les mouvements d’Eurydice offre un aspect de légèreté 

et de sensualité. Elle porte également deux petites oreilles sur la tête et de longues tresses 

blondes.  

Fig. 34 

 

Nous retrouvons dans le costume des bacchantes les morceaux de laine cousus au 

niveau de la poitrine et de l’utérus. Cependant, nous pouvons remarquer que la forme donnée 

apparaît beaucoup plus agressive par sa finition pointue. Contrairement aux autres 

personnages féminins que nous pouvons rencontrer dans le ballet portant de longs cheveux 

blancs détachés, les bacchantes ont les cheveux rouges. Leur meneuse porte elle aussi des 

petites oreilles « diaboliques » sur la tête.  

 

Fig. 35 
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À la mesure 594, les instruments commencent à jouer à l’unisson sur un triple 

fortissimo des syncopes et un rythme en doubles-croches évoquant le Sacre du printemps 

(1910) et la Symphonie en trois mouvements (1945).  

Lincoln Kirstein explique dans Movement and Metaphor que :  

 

[…] Pluton n’était pas le diable traditionnel, mais rappelait Kali, le roi hindou 

des Enfers […] 291  

 

Kali, dite « la noire », est l’une des dix Mahavidyas, une déesse292 destructrice et créatrice. La 

peau noire, le long collier descendant jusqu’aux genoux, composé de crânes humains et de la 

langue pendue, caractéristiques de la déesse, se retrouvent avec évidence dans la 

représentation d’Isamu Noguchi293. 

 

Fig. 36 

 

 

 Photography & Copyright 

© Bill Cooper  

 

Emblème du conflit intérieur, Orphée porte une combinaison294 d’un jaune très franc 

sur laquelle est cousu un tube rouge ; il n’y a pas de nuances. Le jaune, angélique, couleur de 

la lumière, présent dans la chevelure blond doré, contraste avec le rouge qui évoque des 

événements guerriers, les blessures, le sang, les pulsions sexuelles, une couleur caractéristique 

d’un acte extrême, nous l’avons vu plus haut. La manière dont s’entortille le tube rouge n’est 

                                                 
291 Lincoln Kirstein, Movement and metaphor: four centuries of ballet, New York, Washington, Praeger, 1970, p. 

238: « […] Pluto was no customary devil, but recalled Kali, Hindu lord of Hell […] ».  
292  Il s’agit d’une déesse et non d’un dieu comme l’écrit Lincoln Kirstein.  
293  Nous profitons d’avoir une vue d’ensemble du décor pour dire quelques mots sur les matériaux utilisés.   
294 Combinaison qui a été modifiée par Balanchine pour le danseur Peter Martins. Auparavant le tube rouge 

traversait la poitrine en diagonale et il n’y avait pas cette encolure bien marquée ; ceci peut être dans un souci de 

dégager le cou pour que le danseur se sente le plus libre possible dans ses mouvements. 
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pas sans évoquer le serpent qui mord Eurydice dans la forêt et rappelle sans cesse ce qui est à 

la source même de la tragédie.  

 

Fig. 37  

 

 Attardons-nous un peu plus sur la couleur jaune la plus présente sur le costume 

d’Orphée et sur sa signification. En effet, outre le symbole du soleil, l’or est aussi la couleur 

des alchimistes et définit une forte symbolique religieuse : 

 

La symbolique religieuse n’a pas davantage méconnu ce caractère du jaune. Le 

jaune, c’est encore l’Amour, que symbolise le rouge, mais cet Amour est chez 

lui associé à la Lumière, c'est-à-dire à la Sagesse. Couleur du mouvement, 

comme le rouge, il unit la pensée au mouvement. C’est encore l’Action, mais 

c’est l’Action se faisant concept. C’est le Verbe. […] L’or était la couleur 

consacrée à tous les intermédiaires entre l’homme et le ciel, à tous les grands 

initiateurs, aux conducteurs des âmes, à ceux qui possèdent le don de convaincre 

et sont les dépositaires des secrets divins. […] L’or et le jaune sont en effet les 

emblèmes de la Foi dans la Symbolique chrétienne. […] C’est une tradition 

universelle qui veut que parler c’est agir, créer, Dieu dit : « Que la lumière 

soit ! Et la lumière fut. […] Les propriétés de l’or l’ont désigné pour exprimer 

ce qu’il y a de plus haut et de plus pur dans l’homme. Inaltérable, inattaquable 

aux acides, pris isolément, il est l’image de la Foi et de l’Illumination des 

élus295.  

 

À cette citation, nous pouvons immédiatement joindre la définition donnée à Orphée par 

Edouard Schuré : 

 

Nom d’initiation, conquis par des épreuves et reçu de ses maîtres, comme un 

signe de mission. Orphée ou Arpha veut dire : celui qui guérit par la lumière. 

Arpha est un mot phénicien composé d’aour, lumière, et de rophae, guérison296. 

                                                 
295 René-Lucien Rousseau, Le langage des couleurs, Saint Jean de Braye, Dangles, 1980, p. 128-132. 
296 Édouard Schuré, Les Grands Initiés, Paris, Librairie Académique Perrin, 1960, p. 230. 
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Voici une manière de révélation de l’invisible : le Christ symbolisé par le jaune, par la 

lumière et par le personnage d’Orphée. Un homme qui par amour pour l’autre éclaire de son 

art, de son chant et « convainc » par ses paroles et ses dons les ténèbres. Et nous avons vu 

dans notre deuxième chapitre qu’Orphée était justement associé au Christ à l’époque 

médiévale. Pendant tout le ballet, il exécute des gestes de souffrance : les bras sont anguleux, 

il se replie sur lui-même, il se contracte.  

 

Fig. 38 

 
 

Tous ces mouvements s’engagent à traduire l’état psychologique d’Orphée. Les 

didascalies et les mouvements nous renseignent sur ses émotions : « Orphée pleure Eurydice. 

Debout, dos au public, il ne bouge pas ». Dans notre deuxième chapitre, nous évoquions les 

attitudes christiques que Stravinsky et Balanchine prêtent à Orphée dans le ballet. 

L’enchaînement suivant nous le montre :  

 

Fig. 39 
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 Ce passage montre la souffrance d’Orphée et les positions du corps trouvent leur 

résonance dans celle du Christ crucifié : mouvement du corps vers l’intérieur, repliement du 

corps sur lui-même, contraction, tête baissée. 

Nous souhaitons nous attarder un moment sur le chemin existant entre l’apparition sur 

scène du costume d’Orphée et sa signification générale, que l’on peut lui attribuer, afin de 

faire une synthèse de la démarche. Nous avons décrit dans un premier temps le costume 

d’Orphée qui est une simple combinaison jaune et rouge. Les couleurs justifient l’utilisation 

de Noguchi de couleurs primaires. Elles s’opposent radicalement et le rouge semble 

emprisonner le jaune, ce qui rappelle la source de la tragédie, à savoir la morsure du serpent 

qui tue Eurydice. Nous savons que la couleur jaune traduit ici à la fois la candeur et 

l’innocence d’Orphée, mais aussi elle symbolise la lumière, la foi, l’action et l’Amour. Si 

nous avons été amenés à être en contact avec cette deuxième information, c’est que nous 

savons que Balanchine s’est tourné vers la christianisation des personnages mythologiques au 

Moyen Âge, proposant ainsi de mettre en scène l’Ange noir plutôt qu’Hermès. Nous l’avons 

vu dans le chapitre 2. Le rouge symbolise la passion, un acte extrême. Sa forme en tube 

entortillé sur le jaune, de proportion plus importante, nous fait dire que l’acte est ici maléfique 

: la morsure du serpent. Par ce costume se révèle une volonté d’exprimer le combat (intérieur) 

et aussi la souffrance d’un homme emprisonné dans une situation qu’il doit impérativement 

résoudre et dont il doit se défaire. C’est l’ensemble des éléments mis en œuvre pour créer le 

ballet : couleurs, gestes, musique, sources primaires et secondaires, qui nous amènent à dire 

que l’archétype représenté ici est la Passion du Christ, sa souffrance pour sauver les hommes 

et qu’il provient d’un acte conscient.  

 

 Maria Tallchief explique dans Ballet Review297 qu’Orpheus était une idée de 

Stravinsky et de Balanchine, l’histoire du musicien qui va aux Enfers pour retrouver sa 

femme, alors ramenée à la vie. Elle précise qu’ils souhaitaient Orpheus comme une histoire 

universelle et qu’elle n’avait pas obligatoirement à être grecque. 

 Noguchi était très enthousiaste par rapport à Orpheus, qui était pour lui l’histoire d’un 

artiste. Lincoln Kirstein explique même que Stravinsky remercia Noguchi d’avoir oublié la 

                                                 
297 Ballet Review, Printemps, 1997, Vol. 25, n°1, « The Beginning of New York City Ballet » de Maria Tallchief, 

p. 40-59. 
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Grèce298. Tout comme pour Apollon, la signification du mythe semble plus importante que 

l’évocation de la Grèce antique.   

 

J’ai interprété Orpheus comme l’histoire d’un artiste aveuglé par ses visions (le 

masque) […] Pénétré par son art, tout lui obéit ; et même le rocher de Pluton se 

tourne pour révéler Eurydice dans son étreinte (elle a été mariée à la Mort, 

comme dans le mythe japonais de Izanagi et Izanami)299. 

 

 Pavlik avait été choisi au départ pour la mise en scène du ballet. Une correspondance 

entre Kirstein et Stravinsky nous donne des indications sur le véritable thème d’Orpheus. 

Kirstein écrit :  

 

Ce que je comprends, c'est qu'il [Pavlik] pense qu'Orphée est l'essence de 

l'artiste, l'impulsion créatrice, et qu'il ne sera pas pardonné parce qu'il pénètre 

les mystères de la vie, et parce qu'il crée – non pas des enfants mais de l'art –

sans l'aide des femmes ; les Bacchantes le détruisent à cause de sa fondamentale 

indépendance. Je m'explique sans doute mal300. 

 

 Nous avons vu dans le quatrième chapitre l’importance accordée au pas de deux entre 

l’Ange noir et Orphée ainsi que ses possibles penchants homosexuels. Mais ici il s’agit de 

l’artiste amoureux de son art dans lequel il trouve une certaine suffisance et religion.   

Au tout début de l’œuvre, la harpe qui représente la lyre d’Orphée joue en pulsation 

régulière de lentes gammes descendantes en mode de mi qu’elle rejoue à l’« Apothéose » aux 

quatre premières mesures. À l’arrivée d’Apollon sur la scène, à la cinquième mesure, la harpe 

joue des gammes ascendantes en mode de ré. Stravinsky emprunte aux modes ecclésiastiques, 

ici dorien et phrygien, eux-mêmes issus des modes grecs301. À la suite de contresens, le mode 

dorien au Moyen Âge désigne, contrairement à l'antiquité, le ré et le mode phrygien, le mi. 

Pour Aristote, le mode dorien et le mode phrygien sont les deux principaux modes grecs. 

Dans le livre VIII des Politiques il explique que les harmonies affectent les personnes de 

manière différente. Alors que la dorienne donne stabilité et mesure, la phrygienne rend 

                                                 
298 Lincoln Kirstein, Thirty Years : Lincoln Kirstein’s The New City Ballet, New York, Alfred A. Knopf, 1978, p. 

98. 
299 Charles Jospeh, Stravinsky and Balanchine, A journey of invention, Yale University Press, New haven and 

London, 2002, p. 191 : « I interpreted Orpheus as the story of the artist blinded by his visions (the mask). […] 

Entranced by his art, all obey him; and even Pluto’s rock turns to reveal Eurydice in his embrace (she has been 

married to Death, as in the Japanese myth of Izanagi and Izanami) ». 
300 Stravinsky, Selected Correspondence, Vol 1, Edited and with Commentaries by Robert Craft, Alfred A. 

Knopf, New-York, 1982, p. 267 : « I gather he feels that Orpheus is the essence of the artist, the creative 

impulse, who will not be forgiven since he penetrates the mysteries of life; that he creates without the benefit of 

women, not children, but art; and the Bacchantes destroy from his essential independence ». 
301 Cette distinction est aussi mentionnée par Andriessen Louis, Schöenberger Elmer dans The Apollonian 

Clockwork, Oxford University Press, 1989, p. 61.  
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enthousiaste302. Stravinsky réemploie cette distinction entre les deux modes mais en se 

référant aux désignations du Moyen Âge : 

 Au mode de mi, phrygien, il fait correspondre des gammes descendantes qui 

représentent le chant d’Orphée lequel, impatient et imprudent, s’engage à descendre 

aux Enfers. 

  Au mode de ré, dorien, c’est Apollon qui apparaît pour emporter aux cieux l’âme 

d’Orphée.  

 

 Il y a donc ici clairement une distinction faite par le compositeur entre le dionysiaque 

et l’apollinien. Néanmoins, la sonorité des modes importe peu. L’utilisation des deux modes 

crée une nouvelle fois un cadre compositionnel à Stravinsky et c’est l’image des deux 

penchants humains – tout comme dans Apollon musagète – qu’il veut rendre par sa musique.  

Des éléments du mythe d'Orphée ont été exprès soulignés pour renforcer des instants 

de puissance dramatique et pour se concentrer sur des aspects de l'histoire qui ont intéressé le 

compositeur et le chorégraphe. Les capacités musicales d'Orphée, sa souffrance, son amour 

pour Eurydice étaient des choix évidents, des réactifs, pour l'élaboration musicale et 

chorégraphique, donnant lieu à une gestuelle de pantomime.  

C’est en 1947 qu’Isamu Noguchi est chargé de concevoir les décors et les costumes 

d’Orpheus. Il n’était pas étranger au monde de la danse, ayant collaboré avec Merce 

Cunningham et Martha Graham. Contrairement à l’interprétation par Bauchant de l’Apollon, 

les décors et les costumes conçus par Noguchi pour Orpheus furent accueillis avec une grande 

réjouissance. Interdisciplinaires, les œuvres d’Isamu Noguchi dévoilent une passion pour le 

théâtre, pour l’aménagement spatial, pour l’emploi de la lumière et une richesse culturelle 

acquise grâce à de nombreux voyages assortis de rencontres à l’étranger. Très jeune, Noguchi 

montre un intérêt pour les paysages et l’horticulture, tout comme Bauchant, ainsi que pour la 

sculpture en utilisant toutes sortes de matériaux. La simplicité accordée à la forme et à la 

structure, le besoin d’intégrer l’art au quotidien et l’intérêt pour l’abstraction seront renforcés 

par sa collaboration avec Brancusi, élève d’Auguste Rodin (lequel avait révolutionné la 

sculpture par une liberté de la forme), qui lui enseigna à sculpter la pierre et le bois.  

Buckminster Fuller précise que l’oeuvre de Noguchi défie toute classification selon les 

courants stylistiques majeurs de son époque et qu’elle existe par elle-même. Dans sa préface 

de A sculptor’s World, il explique : 

                                                 
302 Aristote, Les Politiques, Paris, Flammarion, 1990, p. 534. 
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Certaines sculptures, certains décors de scène et certains aménagements 

paysagers possèdent une qualité archaïque fascinante qui témoigne de l’intérêt 

profond que l’artiste portait aux vestiges de civilisations anciennes, hautement 

développées – où aucune distinction n’était établie entre l’art et la vie 

quotidienne. 

 

Noguchi puisait dans la richesse des cultures passées pour créer. Comme Bauchant, il 

peignait la réalité de la vie quotidienne et portait un vif intérêt à lier l’art au quotidien. Nous 

avons vu dans le chapitre précédent que c’est aussi le cas pour Stravinsky et Balanchine. Pour 

Noguchi, art et fonctionnalité s’excluaient mutuellement et c’est peut-être la raison pour 

laquelle nous pouvons remarquer dans les décors des ballets la présence de nombreux 

accessoires, notamment dans Orpheus. Il est vrai qu’il apparaît très difficile de classer 

Noguchi dans un courant artistique particulier ; on retrouve d’ailleurs ce même sentiment dans 

l’œuvre de Bauchant. Nous sommes en présence de formes, de couleurs, de matériaux 

s’alliant les uns aux autres de manière tout à fait objective, sans référence précise à une 

époque ou un artiste précis.  

 

1.3 Agon, Sweeney Agonistes et Agon 

 

Il s’agit ici de définir l’archétype auquel renvoie le personnage de Sweeney, source 

d’inspiration du ballet et aussi de voir s’il entretient une relation avec le dieu Agon qui est un 

emblème du combat. 

 Nevill Coghill303 nous offre une description précise de Sweeney. Dans un article, il 

décrit le personnage et son premier contact avec la poésie d’Eliot. Deux mots laissés par Eliot 

à la fin du poème attirent son attention et l’aident à mieux comprendre qui est Sweeney : 

« Aeschylus » (Eschyle304), et « St John of the cross » (Saint Jean de la Croix305). Selon lui, il 

ressort du personnage de Sweeney, un homme violent qu’il compare tout de suite à Oreste 

(Eschyle). Ses envies d’horreur se traduisent par des expressions de meurtre, ce dont il est 

question dans le mélodrame. L’idée dominante est celle d’une renaissance dans une vie 

supranaturelle à travers un cycle qui commence par une descente dans les obscurités de l’âme. 

C’est un processus que l’on retrouve chez tous les hommes. Torturé par son âme, l’homme 

                                                 
303 Il était professeur à l’université d’Exeter dans le Devon en Angleterre. 
304 Eschyle (526 av JC – 456 av JC). Il est considéré comme étant le véritable fondateur de la tragédie.  
305 Saint Jean de la Croix (1542-1591). L’un des axiomes de sa religion est la purgation de l’âme pour être digne 

d’être uni à Dieu. 
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souffre et est conduit vers la violence. Nevill Coghill306 parle de Sweeney comme d’un 

personnage moyen sensuel qui veut en finir avec la vie. Dans cet article, toujours, il relate une 

conversation avec Eliot à l’occasion de la première représentation de Sweeney Agonistes à 

Londres en 1933 par la compagnie de Rupert Doone307. Eliot décrit lui-même Sweeney :  

 

Je l’imagine comme un homme qui pendant ses jeunes jours était peut-être un 

pugiliste (boxeur, athlète) professionnel, avec un minimum de succès ; qui 

ensuite a vieilli et est parti à la retraite pour tenir un pub308.  

 

L’image d’Eliot décrit un homme relativement banal qui n’a rien de particulier si ce 

n’est d’avoir combattu dans sa jeunesse. On retrouve l’idée du combat physique dont le dieu 

Agon est emblématique. Sweeney s’engage ensuite dans un combat spirituel, une autre 

caractéristique du dieu, qu’il entreprend grâce à une maturité acquise avec l’âge.  

Pour la première représentation de la pièce, Eliot a souhaité que les acteurs portent un 

masque. Il voulait que les personnages participent à une certaine « action rituelle 

invariante…un mystère religieux309 ». Ce qui conférait à la pièce une dimension grotesque.  

 

Pour Glenn Watkins, le ballet Agon va plus loin qu’un simple combat. Il explique : 

 

L’absence de costumes est aussi un symbole qui ne définit pas seulement une 

abstraction et une absence d’intrigue, mais doit être perçu comme un rituel de 

corps, des masques, qui annoncent la présence d’identités multiples310. 

 

Charles Joseph associe cette remarque de Glenn Watkin à l’œuvre d’Eliot, Sweeney 

Agonistes, dont des fragments ont été joués au Vassar College aux États-Unis en 1933. Un 

certain Terrence Diggory a rapporté qu’Eliot voulait que les mouvements des acteurs soient 

mécaniques, comme des marionnettes, et qu’ils portent des masques311.  

                                                 
306 Nevill Coghill, « Sweeney Agonistes », T.S. Eliot A Symposium, London, Éditions Poetry (Dorchester, 

printed by H. Ling), 1948, p. 85. 
307  Nous avons placé en annexes une photographie de la représentation.  
308 Nevill Coghill, « Sweeney Agonistes », T.S. Eliot A Symposium, London, Editions Poetry, (Dorchester, 

printed by H. Ling), 1948, p. 86 : « I think of him as a man who in younger days was perhaps a professional 

pugilist, mildly successful; who then grew older and retired to keep a pub  ». 
309 Robert Crawford, The savage and the City in the work of T.S. Eliot, Clarendon Press. Oxford, 1987, p. 166: 

« […] A certain unvarying ritual action, a religious mystery ». 
310 Joseph, Charles, « The making of Agon », Dance for a city : fifty years of the New York City Ballet, New 

York, Columbia University Press, 1999, p. 103 : « This reduction of costume is aslo a symbol that not only 

projects an abstraction and confirms the absence of a narrative but serves as a ritual body mask that annouces 

the presence of multiples identities  ». 
311 Ibid.  
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Les danseurs dans Agon ne sont pas représentés par un thème musical précis, dans la 

mesure où il n’y a pas de structure narrative. Ils apparaissent anonymes, sans hiérarchie entre 

eux et sans représentation précise de personnages.  

 

1.4  Conclusion : une architecture mentale 

 

L’étude de l’utilisation des couleurs et de la représentation des archétypes dans les 

ballets fait clairement apparaitre la double figure créateur/destructeur, bien/mal, 

Apollon/Dionysos, qui se retrouve dans tous les personnages choisis par les créateurs : 

Apollon, Hermès/Ange Noir, Orphée, la déesse Kali (Pluton/Hadès), Sweeney, Agon. Comme 

l’architecte, l’artiste tâche de réaliser une œuvre en cherchant un équilibre entre esprit et 

imagination. L’archétype commun aux trois ballets est justement ce double aspect, la 

confrontation ou encore le combat. Une importance particulière est accordée au corps, à sa 

beauté et à sa force, (Apollon, Sweeney pugiliste, Agon) mais aussi à sa souffrance (Orphée).  

Selon le Docteur Cahen, dans son évolution l’homme tente de canaliser la libido, 

l’énergie vitale et sa répartition valable entre le moi et les plans archétypiques qui définissent 

alors le soi, c'est-à-dire l’inconscient.  

 

C’est cette répartition de l’énergie vitale en un juste partage qui assumera 

l’adaptation du moi à la réalité extérieure et aux grandes constantes, aux grandes 

lois immuables de la vie, adaptation qui doit se faire de façon permanente. Là 

non plus rien n’est achevé. Ce doit se faire un peu tous les jours. C’est en cela 

d’ailleurs que la vie est vivante, que la vie est un vécu original, que la vie est 

jaillissement et renouvellement.  

 

Il semblerait, peut-être, que le classicisme qui se révèle sous différentes modalités 

dans les trois ballets participe à la canalisation des archétypes qui renvoient au Soi et au Moi. 

Stravinsky semble vouloir inscrire les archétypes dans des conventions rigoureuses mais 

revisitées. C’est justement par le fait qu’il réutilise ou recontextualise des phénomènes qu’il 

parvient à répartir et équilibrer les deux penchants humains, l’apollinien et le dionysiaque. 

L’équilibre est intégré dans cet acte de « revisiter » les choses : on y retrouve une base solide, 

classique (apollinienne) et au-dessus, une musique plus libérée, moins conventionnelle 

(dionysiaque); « une synthèse entre une formidable puissance d’innovation et un sentiment 

aigu de la tradition ». 

 

 



202 

 

 

2.  Un parcours initiatique 

 

Des chapitres précédents nous avons dégagé les thèmes suivants : une exposition, la 

transmission d’un savoir, une épreuve, un duo et un final. Notre troisième chapitre était 

consacré aux modes d’apparition de l’agôn, au combat, dans le ballet. Cette notion, qui est à 

la base de la trilogie, se trouve intégrée dans un processus plus vaste qui est l’agonisme ou 

état agoniste, ou encore parcours initiatique. L’agôn ne serait qu’une étape, précédé d’une 

initiation, autre étape sur laquelle nous nous penchons maintenant pour bien comprendre 

l’ensemble du processus. Le parcours initiatique se définit par des épreuves morales et 

physiques. Il permet à l’homme d’accéder aux connaissances cachées, difficiles à percevoir. Il 

apparaît comme un thème fondamental dans les mythes, ce dont il s’agit ici.  

Le parcours initiatique ou l’agonisme, qui répond à une nécessité, à une situation 

d’urgence, se déroule dans nos ballets à thèmes mythologiques de la manière suivante : une 

initiation ou un apprentissage, une épreuve ou un combat, l’amour et une apothéose. Ces 

stades sont identiques à ceux qui définissent le processus de création d’une œuvre : 

apprentissage de l’artiste, son travail, l’œuvre, et sa transcendance. La trilogie grecque de 

Stravinsky et de Balanchine met en scène la création artistique par la musique. Comme le dit 

Balanchine, un ballet commence avec la musique. 

 

Quand j’entends l’une de ses partitions, j’éprouve le besoin d’essayer d’en 

exprimer l’essentiel visuellement, non seulement le rythme, la mélodie et 

l’harmonie mais encore les timbres des instruments312.  

 

Il est question de l’action de la musique sur l’artiste qui le pousse à agir par la danse. 

L’artiste chorégraphe éprouve la nécessité de rendre visuel ce qu’il entend, et ce qu’il entend 

est l’essence même de la danse, que Serge Lifar définit ainsi : 

 

Le rythme est l’âme de la danse. Le rythme sert de mesure, de régulateur 

à toutes les forces vitales. C’est lui qui crée l’harmonie, l’équilibre du 

mouvement et qui régit l’ordre des choses. Son essence est divine. C’est 

l’essence même d’Apollon musagète chef des Muses légères, dieu qui 

apprend à se connaître lui-même313.  

 

 

 

                                                 
312 George Balanchine, «The Dance Element in Stravinsky’s music », in Ballet Review/Summer 1982, p. 16 : 

« When I listen to a score by him I am moved  ».  
313 Serge Lifar, Le Manifeste du Chorégraphe, Paris, Editions d’Aujourd’hui, 1981, p. 19. 
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Alors que pour Balanchine, la danse : 

 

[…] doit toujours revenir à sa nature, sa seule nature, la musique…Je suis 

soucieux avant tout que ma chorégraphie fasse corps le plus intimement 

possible avec la pensée du compositeur. 

 

Dans ses écrits, Serge Lifar montre sa différence avec Balanchine pour lequel le 

premier art est la musique alors que pour lui c’est la danse. « Cette primauté de la danse, pour 

moi est une conséquence de la primauté certaine du rythme. Le mouvement est fonction, car 

le rythme engendre le mouvement314 ». Cependant, l’un et l’autre s’accordent quant à la 

primauté du rythme, l’essence donc de la danse, et de ce fait, leurs différences apparaissent 

moins importantes, pour ne pas dire inexistantes.  

Stravinsky compose dans le mouvement, dans le geste, porteur d’un rythme. L’essence 

de la musique stravinskienne est le rythme qu’il trouve dans la vie, dans le mouvement 

quotidien, dans des images qui lui reviennent. Comme le montre Ansermet, toute sa musique 

invite à la danse : 

 

La mélodie pour Stravinsky n’esr pas « pensée », elle est « figure  ». Dire 

qu'elle est figure, c’est dire qu’elle est privée de dynamisme propre. Le 

dynamisme propre. Le dynamisme de l’œuvre est d’ailleurs dans les tensions 

du mouvement et de l’harmonie. Stravinsky est un homme qui met en action 

des figures mélodiques. Aussi son œuvre est-elle toujours image et nous 

donne-t-elle des analogies du monde des choses en activité. À cet égard, il 

n’y a pas de différence essentielle entre ses œuvres de concert et ses 

ballets315. 

 

Pour Serge Lifar, Stravinsky a sacrifié la danse à son génie musical. Il donne 

l’exemple du Sacre critiqué par Levinson, lorsque celui-ci explique que « le danseur n’est plus 

que l’esclave et le singe du rythme […] 316 ». Balanchine a chorégraphié beaucoup de ballets 

sur la musique de Stravinsky. La vraie nature de la danse, qui est pour lui la musique, est en 

définitive le rythme du geste, du mouvement, le rythme du corps du compositeur, la vie. Ce 

que Balanchine s’efforce d’exprimer visuellement c’est : 

 

[…] Le pur déploiement de la force et ce qu’il s’agit de montrer c’est 

l’histoire de cette force – son histoire intérieure s’entend : comment elle 

s’empare de soi dans le bonheur de l’effort conduit à son terme, qui n’est 

point quelque obstacle extérieur mais le Fond de la Vie. À ce Fond, elle 

                                                 
314 Serge Lifar, Traité de chorégraphie, Paris, Bordas, 1952, p. 95.  
315 Ernest Ansermet, « À propos du Concerto de violon et de la Symphonie de Psaumes d’Igor Stravinsky », 

Présence, Février 1935, p. 18-21.  
316 Serge Lifar, Traité de chorégraphie, Paris, Bordas, 1952, p. 157. 
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revient et consent quand, n’en pouvant plus, elle fait l’épreuve en elle d’un 

autre Pouvoir, celui de la vie qui l’a donnée à elle-même, dont l’action n’a 

d’autre sens que de nous faire éprouver la munificence de ce don317. 

 

C’est donc l’âme du compositeur et celle des interprètes, le rythme vital, intérieur, qui est 

montré : l’essence même de l’homme, de l’artiste, « en train d’apprendre à se connaitre soi-

même » : C’est « Apollon, moitié humain par sa jeunesse qui acquiert sa divinité à travers les 

arts, c’est « l’essence de l’artiste et de l’impulsion créatrice » (Orpheus), et c’est aussi 

l’homme qui cherche à se surpasser (Agon). Au delà du rythme, la volonté de retourner à 

l’essence de la danse correspond ici à une initiation, le parcours d’un homme dans la vie, qui 

pénètre dans son « intimité ». Il s’agit donc d’étudier maintenant ces moments d’initiation, 

d’apprentissage qui précèdent l’agôn et qui amènent les personnages à la connaissance d’eux-

mêmes. 

 

2.1 Apollon musagète 

 

L’initiation d’Apollon à la musique et à la danse occupe toute sa première variation. 

Elle est une mise en scène de la beauté d’Apollon et renvoie donc à la narration générale. Mi-

homme/mi dieu, il est doté de pouvoirs surhumains qu’il met ici en application pour la 

première fois. Dans le solo du violon, la phrase chorégraphique est coupée par des trilles. Le 

prélude est libre, non mesuré, proche d’une improvisation avec une absence de substance 

rythmique précise. Le découpage du solo apparaît comme un passage progressif que l’on 

pourrait qualifier d’initiatique, qui part de la musique pour entrer dans la danse. Le passage 

montre les différentes tentatives d’Apollon pour parvenir à fusionner la musique et la 

danse318. 

 

                                                 
317 Michel Henry, Voir l’invisible Sur Kandinsky, Paris, PUF, 1988, p. 79. 
318 La lecture se fait de gauche à droite et de haut en bas. 
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« Variation d’Apollon » : un rituel initiatique     La lyre : ▲; Apollon :  

         
Apollon apparaît en position phallique.   Au solo du violon, il exécute des déplacements   Apollon pose la lyre et trace un  

Il tient la lyre.      en avant et en arrière (1 et 2) puis, des déplacements   cercle par sa danse. [Mes 129 à 

latéraux (3 et 4); de nouveau (1 et 2). Apollon apprend 135]. 

à jouer de la lyre.  

 

         

En diagonale arrière, Apollon se replie sur soi et relève sur demi-pointe, la tête penchée en arrière et les bras ouverts en direction de la lyre. Il fait cet enchaînement cinq fois. Il 

retourne vers la lyre et s’agenouille devant elle [Mes 136 à 145]. 

 

            
Par un saut en arrière il se place au centre. Après une série de tours,       Apollon reprend la lyre et revient à sa position initiale.  

il avance au-devant de la scène et retourne vers la lyre, en la contournant,      Musique et danse sont réunies [Mes 157 à la fin]. 

sans la quitter des yeux, tel un objet sacré [Mes 154 à 157].        
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L’introduction du violon soliste est lente. Cantoni et Redlich parlent d’une évocation de 

l’Andante de la 1re sonate pour violon de Bach. On retrouve le même accord d’introduction, 

joué en arpège avec un accent sur la note de base sol, offrant une impression d’appoggiature. 

L’évocation de Bach se situe davantage sur le plan gestuel que sur le plan harmonique : le 

dessin mélodique et la gestuelle rythmique qu’imposent les lourds trilles et les cadences. Nous 

pensons que ce que Stravinsky en retient est avant tout d’ordre physique, gestuel, beaucoup 

plus que musical. C’est une attitude, un état d’être, qu’il ressent dans la musique de Bach : 

l’homme qui apprend à jouer, qui hésite, ce que montrent les trilles et les cadences, mais aussi 

l’homme qui loue son instrument avec la déclamation improvisée que présente le passage. 

Stravinsky fait apparaître « la manière dont le geste dansé restitue l’énergie du geste 

musical319 ». Il s’agit en tant qu’« improvisation » d’un moment intime de l’artiste avec son 

instrument où l’instinct, l’intériorité de l’homme prend le dessus de la conscience. Apollon 

s’expérimente, se cherche, puis entre dans la danse. Philippe Guisgand cite la danseuse Meg 

Stuart lorsque’elle explique : 

 

Il me semble que la danse, c’est quelque chose qui a trait avec ce qu’on appelle 

l’‘intime’, et qu’elle advient chaque fois qu’un corps se révèle à soi-même320. 

 

 À cette description du rituel initiatique d’Apollon nous pouvons ajouter « la 

consécration des trois arts sous les yeux d’Apollon-prêtre bénissant les Muses avant de les 

mener au Parnasse 321 ». Gianfranco Vinay qualifie l’œuvre de « consécration rituelle d’une 

poétique, d’une célébration para-liturgique d’un mythe plutôt qu’une narration mythique en 

forme de représentation chorégraphique et mimique322 ». 

  

2.2 Orpheus 

 

Nous pouvons trouver dans Orpheus deux moments d’initiation : Orphée au chant et à 

la lyre. Au début de l’œuvre, Orphée tente de communiquer pas son chant avec Eurydice. Mi-

homme/mi-dieu, comme Apollon, il est pourvu de dons qui le poussent à agir. Rappelons 

qu’il serait le fils d’Apollon, dieu des arts, et de Calliope, muse de la poésie et de l’éloquence. 

Une nouvelle fois c’est la musique qui engendre l’action. À l’« Air de danse », qui suit le 

                                                 
319 Philippe Guisgand, « Rendre visible », Filigrane nº 2, « Traces d’invisible », second semestre 2005, sous la 

direction de Joëlle Caullier, Sampzon, Delatour France, 2005, p. 70. 
320 Ibid. p. 74.  
321 Gianfranco Vinay, Permanence et transformation du style stravinskien dit néoclassique durant les années 

françaises (1920-1940), [s.l.], [s.n.], 1996, p. 161.  
322  Ibid. 
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« Pas des furies », l’Ange noir initie Orphée au chant et à la lyre. À la mesure 351, situé 

derrière Orphée, il lui apprend à jouer de la lyre. Il le tient à la main gauche et porte la lyre à 

la main droite. Il la place devant Orphée, qui la prend à son tour dans ses mains, et lui apprend 

à jouer. À la phrase plaintive du hautbois qui commence à la mesure 355, l’Ange noir fait 

chanter Orphée. La partition chorégraphique montre que les mains de l’Ange sont placées de 

part et d’autre de la bouche du poète. Il exécute à plusieurs reprises des flexions et des 

extensions des poignets qui traduisent le chant d’Orphée. C’est par son air que celui-ci 

parvient à retrouver Eurydice. Cette métaphore de la bouche qui s’ouvre et se referme notifie 

une béance qui fait joindre l’intérieur de l’être avec l’extérieur.  

 

2.3 Agon 

 

Nous avons vu que l’idée dominante dans Sweeney Agonistes était celle d’une 

renaissance dans une vie supranaturelle à travers un cycle qui commence par une descente 

dans les obscurités de l’âme, par un combat intérieur. Eliot définit Sweeney comme étant un 

ancien pugiliste et comme un homme relativement banal. Sweeney, dans sa vie, rencontre 

deux combats : un combat physique puis un combat plus spirituel. 

L’aspect physique, nous le retrouvons dans Agon, nous l’avons vu dans le troisième 

chapitre. Mais une signification plus profonde de ce ballet s’accorderait peut-être avec le 

combat spirituel de Sweeney. C’est dans le chapitre suivant que nous étudierons la dimension 

spirituelle du combat.  

 

2.4  Conclusion 

 

En tant qu’initiés Apollon, Orphée et Sweeney acquièrent des dons et des 

connaissances qu’ils mettent ensuite en action en se confrontant avec d’autres personnes. 

C’est le moment de l’agôn, du conflit. Et c’est à ce moment que s’opère une transformation 

intérieure de l’être et qu’une brèche entre notre monde et l’autre monde s’ouvre. Les trois 

protagonistes parviennent à pénétrer dans un autre univers grâce à l’art. Pour Orphée et 

Sweeney, la descente aux Enfers ou bien le fait de vouloir combattre contre une réalité 

inacceptable leur offre l’occasion d’accéder à une certaine plénitude par le subterfuge de l’art. 

Les trois ballets traitent de la création artistique : en créant, l’artiste confronte sa vision avec 

la réalité puis se découvre petit à petit. Il accède à une vérité, parfois douloureuse, puis 

parvient à une certaine perfection, plénitude et éternité par l’objet créé.   
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3.  Le couple 

 

Nous avons déjà abordé la relation homme/femme dans le troisième chapitre, en tant 

que moment de l’agôn. Dans Les grands initiés, Édouard Schuré écrit :  

 

Lutte des sexes, lutte antique inévitable, ouverte ou cachée, mais éternelle, entre 

le principe masculin et le principe féminin, entre l’homme et la femme qui 

remplit l’histoire de ses alternatives et où se joue le secret des mondes. […] De 

même que fusion parfaite du masculin et du féminin constitue l’essence même et 

le mystère ou la divinité, de même l’équilibre de ces deux principes peut seul 

produire les grandes civilisations323. 

 

Le couple musique/danse symbolise, au-delà du rapport Apollon/Dionysos, la relation 

homme/femme : 

- Dans Apollon musagète, Apollon est distrait par la présence de trois femmes 

- Orphée affronte la mort à deux reprises à cause de la femme. 

-  Pour Agon, nous mentionnions plus haut le rapport ambigu entre l’homme et la 

femme. 

 

En 1958, Béjart, par exemple, mettait en scène dans un stade le Sacre du Printemps en 

réduisant la partition de Stravinsky au combat entre l’homme et la femme. La musique de 

Stravinsky intègre en elle-même ce rapport par le jeu entre les timbres, nous l’avons vu dans 

notre étude des pas de deux dans le quatrième chapitre. Balanchine dit lui-même « éprouver le 

besoin d’exprimer visuellement les timbres des instruments ». 

         Après avoir dégagé une similitude structurelle entre les pas de deux de chacun des 

ballets, nous allons voir maintenant quelles en sont les similitudes compositionnelles et 

chorégraphiques.   

3.1 Le rapport homme/femme : pas de deux entre la musique et la danse 

 

Les relations musique/danse dans les pas de deux des trois ballets figurent la relation 

homme/femme. Dans le chapitre 4, nous avons vu que les timbres des instruments jouaient un 

rôle important dans la symbolisation des sexes. Julia Randel Philips324 montre qu’Apollon 

musagète rend explicite l’analogie entre la danse et la musique avec Apollon, dieu de la 

                                                 
323 Édouard Schuré, Les grands initiés, Paris, Librairie Académique Perrin, 1960, p. 229.  
324 Julia Randel Phillips, Dancing with Stravinsky: Balanchine, ‘Agon’, ‘Movements for piano and Orchestra, 

and the language of Classical Ballet, Harvard University, 2004.  
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musique et Terpsichore, muse de la danse. Le ballet ouvre aux problèmes relationnels entre 

l’homme et la femme, un archétype fondamental. Les questions de savoir qui est celui qui 

domine, qui manipule et qui enseigne se posent. Et ce, nous le retrouvons dans Orpheus et 

dans Agon.  

 

3.1.1 Apollon musagète 

 

Le début du « Pas de deux » s’ouvre sur la réutilisation de l’œuvre de Michel-Ange, la 

Création d’Adam. Dans le tableau, Dieu et Adam se regardent et se touchent du bout de 

l’index. Balanchine reprend cette idée du contact mais Terpsichore et Apollon ne se regardent 

pas. La question qui se pose alors est lequel d’entre eux domine l’autre. Apollon est assis sur 

scène. C’est Terpsichore qui commence la danse et qui mène Apollon. Elle lui transmet ses 

connaissances. Il est jeune, il vient de se doter de ses pouvoirs. C’est elle qui plus tard lui 

apprend à nager. Cependant nous avons vu plus haut que, lors de sa première variation, 

Apollon parvenait à réunir les deux arts. Plutôt que de se voir transmettre la danse, Apollon 

goûte à son plaisir et à sa beauté, il se laisse dominer par elle ; c’est l’homme qui admire la 

femme dans sa plus parfaite opposition. C’est encore ici une métaphore du compositeur qui 

écrit en voyant la danse. C’est aussi toute la technicité du pas de deux qui se construit autour 

de la danseuse. Le danseur n’est là que pour la soutenir, en position à genoux ou derrière elle.  

Ambiguïtés entre l’homme et la femme mais aussi fusion des corps, fusion des 

contraires, et donc fusion de la danse et de la musique. Dans le « Pas de deux », Apollon 

mène Terpsichore, contre lui, sur plusieurs mesures, la relation s’inverse. Leurs bras pointent 

vers une même direction. C’est ce que l’on retrouve aux mesures 509-510 dans Orpheus où 

Eurydice semble totalement s’abandonner à Orphée : 

Fig. 40 

 
 

 



211 

 

 

Fig. 41 

 

 
 

3.1.2 Orpheus 

 

Dans Dance for a city, Lynn Garafola et Eric Foner montrent que le duo entre Orphée 

et l’Ange noir, ainsi que le pas de deux pendant lequel Orphée emmène Eurydice hors des 

Enfers, sont caractérisés par des mouvements ondulants de corps emmêlés et de torses 

souples. Lynn Garafola et Eric Foner rapprochent ce passage de celui d’Oedipe et Jocaste 

dans Night Journey de Martha Graham, notamment lorsque Eurydice s’accroche à son mari et 

grimpe sur son corps dans une pause de Kama Sutra325. La partition chorégraphique montre 

qu’Eurydice est au départ sur son dos. Sa jambe gauche passe devant le corps d’Orphée et sa 

jambe droite est sur le côté. Ils se tiennent par les poignets au-dessus de leurs têtes. Puis, 

Orphée la ramène devant lui. Elle est toujours placée dans cette position « attitude ». Dans 

l’œuvre de Martha Graham, le danseur et la danseuse s'engagent dans un duo de 

rapprochement érotique avec une mise en avant des cages thoraciques en signe de délivrance.  

 

3.1.3 Agon 

 

Julia Phillips Randel326 nous fait remarquer que dans l’ensemble de l'œuvre l’homme 

est représenté par les instruments de cuivre, texture en canon, harmonie diatonique. La femme 

est représentée par les instruments à vent, ostinato rythmique et chromatisme (fluidité, 

constance). D’après elle, c’est une manière pour le compositeur de dramatiser sa propre 

transition d’un langage diatonique au chromatisme et sérialisme. L’opposition homme/femme 

                                                 
325 Sally Banes, « Sibling Rivalry », Garafola, Lynn, Foner, Eric, Dance for a City : 50 years of the New York 

City Ballet, p. 89. 
326 Julia Randel Phillips, Dancing with Stravinsky: Balanchine, ‘Agon’, ‘Movements for piano and Orchestra, 

and the langage of Classical Ballet, Harvard University, 2004. 
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fait partie intégrante du processus musical. Rappelons que Sweeney Agonistes d’Eliot est aussi 

fondé sur cette opposition et cette ambiguïté entre l’homme et la femme. Nous ne sommes 

donc pas surpris de constater que Julia Phillips Randel donne comme titre à son premier 

chapitre « Stravinsky Agonistes ». Les hommes et les femmes présents dans Agon sont les 

participants actifs du combat de Stravinsky. Stéphanie Jordan définit Agon comme une 

« bataille entre la musique et la chorégraphie pour accéder à une harmonie et une synthèse 

[…] un énergique ensemble actif de forces indépendantes327 ». Une harmonie entre la 

musique et la danse et entre l’homme et la femme par un combat, l’agôn. Nous retrouvons 

bien ici l’idée d’un parcours ardu, initiation, transmission, combat, qui mène petit à petit à un 

ensemble harmonieux, le pas de deux.  

Comme dans Orpheus, on voit que la femme s’émancipe. Au XXe siècle, le bassin est 

autorisé à plus de mobilité [Fig. 20 p. 165]. Auparavant, il était plus statique car il représentait 

un lieu d’intimité. Outre les ambiguïtés, les rapports entre l’homme et la femme montrent 

aussi une fusion des corps. Les danseurs sont à plusieurs reprises thorax contre thorax.  

 

3.1.4   La femme : une source d’inspiration 

 

Sally Banes328 montre que le rôle que jouent les femmes dans la création artistique de 

Agon est de loin plus engagé corporellement et plus tonique que dans les précédents ballets de 

Balanchine.  

Les femmes sont davantage meneuses dans Agon – elles dominent rien qu’en nombre 

– mais aussi leur image est plus riche et plus complexe, et cela procure de loin un meilleur 

agencement. Les femmes dans Agon sont de dynamiques créatrices d’art et leurs prouesses 

techniques, similaires à celles des hommes, montrent leur indépendance. Agon offre une 

représentation du couple moderne où homme et femme s’aiment librement et s’engagent dans 

une relation basée sur une autonomie respective. Elle est aussi l’inspiration de Sweeney qui, 

par une chanson, lui exprime son désir de l’emmener vers la mort avec lui.  

Dans Apollon, les Muses enseignent et inspirent Apollon qui à son tour les instruit. À 

la fin du ballet elles le suivent et, dans l’image du chariot et de la troika, il devient leur guide.  

Dans le mythe et le ballet de Balanchine Eurydice est aussi l’inspiration d’Orphée, la 

motivation de son chant, mais elle détruit involontairement son art lorsqu’elle le persuade 

                                                 
327 Jordan, Stephanie, Moving music: Dialogues with Music in Twentieth-Century Ballet, London, Dance Book, 

2000, p. 122-123.  
328 Sally Banes, Dancing Women female bodies on stage, London, New York, Routledge, 1998, p. 210.  
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d’enfreindre les règles en le poussant à la regarder. Les Furies sont calmées par sa musique, 

alors que les bacchantes l’éradiquent en le tuant.  

 

3.2  Conclusion 

 

Le rapport homme/femme traduit par la musique et par la danse dans Agon montre un 

certain équilibre entre les deux sexes. Dans Apollon musagète, dans l’ensemble c’est Apollon 

qui domine. Dans Orpheus, ce sont plutôt les femmes : Eurydice pousse Orphée à se retourner 

puis celui-ci est tué par les bacchantes. Mais dans les trois œuvres elles viennent justifier 

l’acte créateur des personnages et aussi ceux de Stravinsky et de Balanchine : les Muses 

symbolisent des arts avec lesquels et pour lesquels Stravinsky aime composer ; Eurydice 

représente la quête d’un artiste mais aussi comment il est détruit, aveuglé par son art ; quant 

aux danseuses, dans Agon, elles représentent les femmes dynamiques et modernes des années 

cinquante aux États-Unis.  

Dans les trois ballets, la chorégraphie montre une libération évidente du corps de la 

femme qui s’oppose radicalement à celui de la femme de l’époque romantique : jeu entre les 

Muses et Apollon, figures jazz [Fig. 14 et 15 p. 142 et 144], position de Kama Sutra dans 

Orpheus, libération du bassin dans Agon [Fig. 20 p. 165]. Les femmes interprètes de 

Balanchine, dites les « Muses », ont eu une place importante dans la vie personnelle et 

professionnelle du chorégraphe. C’est pour elles qu’il a créé certains ballets. C’est à partir de 

leurs corps, qu’il aime minces, aux jambes longues et au petit buste, que Balanchine trouve 

son inspiration et innove.  

Dans les trois œuvres les timbres des instruments symbolisent l’évolution de la femme 

ou de l’homme sur scène.  

 

Conclusion du sixième chapitre  

 

Par le choix des archétypes, Stravinsky et Balanchine mettent en scène des qualités 

contraires qui sont innées à l’homme. Ils offrent une représentation de la nature de l’homme et 

indubitablement se mêlent les qualités d’être des créateurs, des interprètes et du public avec 

celles représentées sur scène, en tant qu’éléments essentiels pour la création artistique.  

Nous avons vu également l’importance des couleurs, des costumes et dans le cas 

d’Agon de l’absence de costume pour traduire le mythe. C’est par le choix des timbres et leur 

traduction chorégraphique que Stravinsky et Balanchine ont représenté le couple et le conflit 
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entre l’homme et la femme. La musique de Stravinsky n’est pas pour autant illustrative mais 

exprime un état, une humeur, une attitude, à travers les archétypes. 

Une nouvelle fois apparaît de commun, ici, par la représentation scénique, l’archétype 

du conflit, de l’agôn : la toge d’Apollon, le costume d’Orphée, le couple. Nous avons 

également retrouvé, par les couleurs, les étapes fondamentales et communes aux trois ballets 

et qui sont également celles de la création artistique à savoir : la transmission, l’initiation, 

l’agôn, et qui forment un parcours initiatique ou agonisme. 

Les qualités contraires innées à l’homme sont acceptées par les artistes car elles sont le 

fondement de leur création mais aussi ce qu’ils veulent représenter, montrer au public : 

pulsions créatrices et contrôle, beauté de la femme comme source d’inspiration de l’homme, 

recherche d’harmonie, de plénitude, accès au règne d’Apollon par le combat.  
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CHAPITRE VII 

 

L’ÉLÉMENT TRAGIQUE DANS LES TROIS BALLETS 

 

 

 

 

Dans les trois ballets se distingue, d’une façon plus ou moins évidente, l’élément 

tragique de la vie qui donne lieu à l’agôn auquel nous avons consacré tout le troisième 

chapitre. Pour le représenter, les artistes se sont tournés vers le mythe et les archétypes, 

réservoirs de symboles, qui sont mis en forme par le ballet. Cet élément tragique, ce drame, 

inné à l’homme, le conduit à explorer son côté obscur dont la prise de conscience l’amène à 

rebondir vers la lumière. Ce parcours qui amène à la connaissance totale du monde 

correspond à celui de notre schéma agoniste issu de la structure générale des ballets. Nous 

l’avons retrouvé à travers la construction interne et externe des ballets et la dramatisation des 

personnages. Il est l’essence même des trois ballets et se révèle aussi par la danse, chère à 

Stravinsky. Les trois œuvres émanent d’une même pensée qui prend forme dans le ballet 

classique, régénérescence du drame humain.  

 

1. Trois drames lyriques 

 

La trilogie met en scène trois « drames lyriques ». Par le jeu, la compétition ludique, le 

combat intérieur et aussi par la poésie, présents dans les trois ballets, se révèle le tragique, la 

figure de Dionysos. Un élément qui comme les archétypes est inné à l’homme : 

 

[Le drame] a de multiples faces : il est guerrier, philosophique, moral, 

métaphysique ; que sais-je encore ? Le drame est partout, car il est dans 

l’homme qui le recrée sans cesse ; non pas à plaisir, comme pourrait être tentée 

de le penser une réflexion superficielle, mais en fonction d’un fatal 

conditionnement, d’une fatalité inscrite au plus profond de l’humain vivant 

[…] Le drame est partout, car il est dans les âmes. Le drame, l’aspect 

dramatique des choses est quasiment devenu une partie constituante de la 

psyché moderne, une sorte de fonction des fonctions, je veux dire une sorte de 

fonction qui assiste, et même quelquefois préside au déroulement de beaucoup 

d’autres fonctions329. 

                                                 
329 Carl Jung, Aspects du drame contemporain, préface et traduction du docteur Roland Cahen, Georg éditeur 

Genève, 1993, Genève, p. 3. 
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Drame et archétype font partie de la psyché de l’homme. Les archétypes mis en scène, nous 

l’avons vu, montrent une dualité entre l’apollinien et le dionysiaque. Cette dualité nous 

permettant de comprendre notre destinée fatale, elle est donc à l’origine du drame, moteur de 

l’action, du comportement, d’une attitude morale, d’une philosophie de vie. 

 

1.1 Un Apollon « tragique »   

 

Pour aborder ce point, nous partirons de l’analyse du tragique dans Apollon musagète 

faite par Gianfranco Vinay. Puis, nous tâcherons d’aller plus loin, en apportant notre 

interprétation. Au-delà de l’allusion au XVIIe siècle français, Stravinsky a également 

volontairement intégré dans sa musique l’élément tragique. Il déclare à propos de son 

« Apothéose » : 

Mais si une véritable note tragique est perceptible quelque part dans ma 

musique, et bien elle est dans Apollon. La naissance d’Apollon est tragique, à 

mon avis, comme son ascension vers le Parnasse, et son apothéose a des 

passages aussi tragiques que le vers de Phèdre lorsqu' elle apprend l’amour 

d’Hippolyte et d’Aricie – “tous les jours se levaient clairs et sereins pour eux ” 

–, sans oublier que, bien sûr, Racine et moi-même étions vraiment sans cœur, 

et frigides et froids330. 

 

Nous avons vu dans le troisième chapitre que l’introduction de l’« Apothéose » 

révélait un mouvement contraire chromatique alterné entre les violons et altos, et violoncelles 

et contrebasses. Le registre aigu est ascendant et le registre grave est descendant. Ce 

mouvement contraire musical crée une ouverture figurant l’appel de Zeus et le départ 

d’Apollon pour un autre monde. Les six dernières mesures montrent quatre ostinatos 

différents : les premiers violoncelles doublent le thème large répété inlassablement aux 

violons I, les altos doublent les violons II, et les violoncelles II jouent en mouvement 

contraire des contrebasses. Ces ostinatos de la matière existante élargissent, au fur et à 

mesure, leur durée pour aboutir à un point d’orgue, par un processus de raréfaction.  

Gianfranco Vinay montre que l’association par le compositeur de son « Apothéose » à 

un vers de Phèdre évoque « l’abîme de douleur que peut cacher, comme dans Phèdre, une 

expression sereine et lumineuse, et partant, le sens tragique qui sous-tend l’apparence solaire 

de son œuvre331 ». Selon lui, l’interprétation stravinskienne du mythe apollinien « s’inscrit 

                                                 
330  Igor Stravinsky, Robert Craft, Dialogues and a diary, London, Faber and Faber, 1968, p. 34.  
331 Gianfranco Vinay, Permanence et transformation du style stravinskien dit néoclassique durant les années 

françaises (1920-1940), [s.l.], [s.n.], 1996, p. 160. 
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dans son principe poétique de l’art comme ‘renoncement’, proche de celle de Nietzsche, selon 

lequel on ne peut atteindre le règne d’Apollon qu’après une lutte violente contre les émotions 

et les passions 332 ». Nous avons évoqué ce renoncement dans notre premier chapitre lorsque 

nous avons abordé la volonté de puissance. 

En s’appuyant sur l’analyse de Phèdre faite par Francesco Orlando, Gianfranco Vinay 

interprète aussi l’« Apothéose » comme « une tragédie de la perte et de l’innocence perdue  », 

figurée par la ligne diagonale et ascendante formée depuis Leto, tendant les bras vers son fils 

et tombant dans les bras des deux déesses, jusqu'à Apollon.  

Dans Apollo, nouvelle interprétation d’Apollon musagète par Balanchine, le prologue, 

c'est-à-dire la naissance d’Apollon, et l’ascension vers le mont Olympe sont supprimés. Mais 

cela ne change rien à l’interprétation, l’œuvre en elle-même étant un départ, une course vers 

l’Olympe, une ascension obtenue par une compétition, par le jeu.  

Le ballet révèle aussi une double solarité : l’apparence solaire cachant le tragique, qui 

se lit à travers les références au Roi-Soleil, Louis XIV, et la lumière divine, apollinienne, 

présente dans la figure du soleil que forme l’éventail d’arabesques des Muses et d’Apollon 

(Apollo) ou bien l’ascension du mont Olympe (Apollon musagète). Cette double solarité 

révèle la vie et l’immortalité. Le ballet en met en scène le passage qui s’inscrit alors 

dans l’espace et dans le temps. La vie est illusion, l’immortalité est divine. L’« Apothéose » 

qui se veut ici tragique révèle dans un même temps la mort, une lente agonie, et une 

déification. L’œuvre est aussi une mise en scène de l’artiste en train de créer et qui se révèle à 

lui-même sa propre destinée, par le combat, et s’élève à une condition divine par l’éternité de 

son œuvre. Ainsi, « par la conjugaison de plusieurs classicismes, la réinvention du mythe 

apollinien peut aussi se comprendre comme une glorification de la poésie stravinskienne de 

l’épure et du « renoncement », un art qui réalise son idéal de perfection formelle et expressive 

par un principe « d’autolimitation333 ». 

 

1.2  Orpheus : le mythe du héros tragique 

 

Stravinsky, Balanchine et Noguchi traitent sous forme tragique la légende du héros 

lyrique Orphée. En mettant en scène la vie de ce héros tragique, ils illustrent la destinée de 

l’homme, ses passions, ses difficultés, ses faits, mais aussi sa grandeur. « [Le héros tragique] 

se définit comme porteur d’un certain problème relatif à l’action humaine, aux devoirs de 

                                                 
332 Ibid. 
333 Gianfranco Vinay, « Stravinski-Balanchine, une vie de compagnonnage », Revue d’Opéra, p. 25.  
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l’homme, aux possibilités de l’homme334 ». Ce désir d’héroïsme est un sentiment fondamental 

et commun à l’homme qui désire s’arracher à la banalité de la vie, se réaliser parfaitement et 

s’élever à une condition quasi divine. On l’a vu avec Sweeney. Vainqueur d’une épreuve, le 

héros apparaît aux yeux des hommes comme un sauveur. À ce propos, la rêverie héroïque se 

retrouve aussi dans la Bible. Le Christ en se faisant homme montre la Révélation de la 

Transcendance et offre un modèle de comportement aux fidèles par ses actes héroïques. « La 

manifestation du héros est marquée par l’alternance naissance-mort-renaissance335 ». À 

l’« Apothéose », le chant d’Orphée se tait, mais l’accompagnement à la harpe continue : 

Apollon emmène avec lui l’âme d’Orphée, symbolisée par la lyre d’Apollon.  

 

Nous retrouvons dans le ballet la double solarité que l’on trouve dans Apollon 

musagète : la lumière divine, apollinienne à l’‘Apothéose’, et l’apparence solaire qui cache le 

tragique dans la figure d’Orphée, voire du héros tragique en général :  

 

Le soleil parcourt une carrière, dont les différentes étapes sont assimilables à 

celles d’une vie éclatante : aurore, éclatante, Zénith, Crépuscule […]. Comme 

le héros, le soleil entre dans l’ombre et sort de l’ombre. Son lever est une 

naissance, mais son « coucher » n’est qu’une mort apparente. Le soleil paraît 

descendu au royaume des ténèbres, aux enfers, qu’il traverse sans être atteint 

par la mort336. 

 

Cette solarité est donc propre au héros dont la vie est dominée par des alternances de 

morts apparentes et de renaissances. On a ici une dialectique de l’abaissement et de la victoire 

qui rappelle notre schéma agoniste : 

 

L’angoisse de la chute, la terreur de l’écrasement et une volonté frénétique de 

résurrection : tomber aux abîmes pour rebondir vers la lumière337. 

 

La chute n’est pas irrévocable et elle est systématiquement revécue, tel un jeu avec la mort, le 

jeu de la résurrection.   

 Le héros se trouve en effet devant la nécessité d’agir ou de subir. Mais le personnage 

qui agit est bien souvent celui qui subit les conséquences de sa propre action : ici apparait un 

nouvel aspect du tragique, la passion. « La souffrance physique et morale occupe une place 

                                                 
334 Jacqueline de Romilly, Héros tragiques, héros lyriques [s.l.], Fata Morgana, 2000, p. 32. 
335 Philippe Sellier, Le Mythe du héros, Paris, Bordas, 1970, p. 15. 
336 Ibid. p. 16. 
337 H.D Lenormand, « La danse et l’homme aujourd’hui », dans Au service de la danse, à la recherche d’une 

science : la chorélogie, Serge Lifar, Paris, Université de la danse, 1958, p. 116. 
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essentielle dans la création de l’émotion tragique338 ». Nous la trouvons dans les gestes de 

souffrance d’Orphée. 

 Par son chant et sa musique, source de plaisir, Orphée parvient à enchanter les 

ténèbres pour sauver son Eurydice. Mais c’est elle qui, par son impatience et sa flûte magique, 

force Orphée à se retourner. L’ivresse de l’art, dont il a usé, se retourne désormais contre lui, 

à travers Eurydice, dont Paul Diel nous montre la double symbolisation le côté sublime 

d’Orphée, mais aussi son désir pervers 339; Eurydice est mariée à la mort, et elle porte sur sa 

tête deux petites oreilles diaboliques. Toute l’histoire d’Orphée nous le montre « hésitant 

entre le sublime et le pervers, entre Apollon et Dionysos ». Toute sa force d’âme se meurt à 

cause de « la vanité typique de l’artiste, lui faisant croire que la terre entière et ses jouissances 

lui sont dues340 ». Noguchi raconte avoir interprété Orpheus comme l’histoire d’un artiste 

aveuglé par ses visions (le masque) […] Pénétré par son art, tout lui obéit […] ». Ses chants le 

distrayaient de sa femme, qui fut enlevée par la Mort. Kirstein avait compris Orpheus comme 

étant « l'essence de l'artiste, l'impulsion créatrice, qui ne sera pas pardonné parce qu'il pénètre 

les mystères de la vie, et parce qu'il crée –non pas des enfants mais de l'art – sans l'aide des 

femmes ; les Bacchantes le détruisent à cause de sa fondamentale indépendance ». 

 Dès le début du ballet, nous sommes avertis de la situation irréversible qui va se 

dérouler devant nous : les gammes descendantes à la harpe en mode de mi, le costume 

d’Orphée, l’utilisation de la couleur rouge, ses gestes de souffrance, les lieux de passage 

reliant la mort à la vie.  

 

Dionysos est le phénomène originel de la dualité […] de la commotionnante 

rencontre avec l’irrévocable, de la fraternité de la vie avec la mort. Cette 

dualité a son symbole dans le masque341. 

 

 Son délire dionysiaque le conduira à la mort, déchiré par les bacchantes, et son âme 

sera sauvée par Apollon. Une nouvelle fois, nous sommes face à la création et à l’état 

d’immortalité auquel parvient l’artiste à travers l’éternité de son œuvre. 

  

 

 

 

                                                 
338 Jacqueline de Romilly, La tragédie grecque, Paris, PUF, 1970, p. 17. 
339 Paul Diel, Le Symbolisme dans la mythologie grecque, Payot, Paris, 2002, p. 171. 
340 Ibid. 
341 Walter Otto, Dionysos ; le mythe et le culte, traduit de l’allemand par Patrick Lévy, Paris, Gallimard, 1992, p. 
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1.3 Agon : un Sweeney tragique 

 

Pour bien comprendre l’existence de l’élément tragique dans Agon, il nous faut revenir 

à sa source littéraire. Le mot « Agoniste » présent dans le titre de Samson Agonistes nous 

renvoie à une tragédie de John Milton datant de 1671, qui raconte la fin de la vie de Samson, 

devenu un captif aveugle des Philistins. Elle était connue d’Eliot qui a consacré deux études 

sur l’auteur. À la douleur physique de l’homme capturé et maltraité s’ajoute l’angoisse 

mentale d’avoir été trahi par sa femme. Nous retrouvons ici l’univers féminin qui empêche 

l’accomplissement de l’homme. Sweeney, lui, est un homme spirituel dans un monde 

corrompu et dont la seule solution, pour s’extraire de cette situation, est la mort. Son 

inspiration est la femme, Doris, qu’il veut emmener avec lui vers la mort, mais qui ne semble 

pas le comprendre et l’interrompt systématiquement. Dans le « Pas de deux » d’Agon, la flûte, 

qui représente la femme, vient perturber la variation du danseur, symbolisé par les cors, par 

des accords intrusifs.  

David E. Jones dans The Plays of T.S. Eliot342 montre deux extraits qui rapprochent 

clairement l’œuvre de Milton et celle d’Eliot :  

 

Vivre une vie à moitié mort, un mort vivant (Samson Agonistes) 

La mort est la vie et la vie est la mort (Sweeney Agonistes)343 

 

Dans Agon, nous ne retrouvons pas cet aspect solaire que l’on avait dans Apollon et 

Orpheus, mais de la même façon, nous y retrouvons la présence de la mort, de l’élément 

tragique tout au long de l’œuvre. 

Nous avons vu que le ballet était une compétition où les danseurs cherchent à se 

dépasser et accèdent à la condition de surhomme. Selon Lincoln Kirstein, derrière cet aspect 

physique se cache quelque chose de plus profond : « la métaphore existentielle de la tension et 

de l’anxiété344 ». Sweeney, en voulant s’extraire de sa vie banale, part à la recherche de lui-

même. Il s’imagine, rêve d’un autre monde. Les danseurs dans Agon en se surpassant se 

laissent séduire par le prestige tout comme Orphée et Apollon. Agon, c’est cette représentation 

de la vie, cette lutte incessante de l’homme tendu entre son origine et sa destinée qui se révèle 

à lui-même et accède à une connaissance totale des choses. 

                                                 
342 David E. Jones, The plays of T.S. Eliot, Routledge & Kegan Paul Broadway house, 1962, p. 30. 
343 Thomas Stearn Eliot, Sweeney Agonistes, – Fragments of an Aristophanic Melodrama, London, Faber and 

Faber, 1932, p. 29: « Life is death and death is life ». 
344 Lincoln Kirstein, Movement and metaphor: four centuries of ballet, New York, Washington, Praeger, 1970, p. 

242. 
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1.3 Conclusion 

 

L’élément tragique dans les trois ballets confère à la trilogie une portée universelle par 

une réflexion sur la condition humaine et sur la place de l’homme dans l’univers. Dans notre 

premier chapitre, nous avons montré comment l’agonisme tendait vers une anthropologie 

philosophique. Figuré à travers nos trois personnages agonistes, l’artiste, en tant qu’initié, se 

met « en rapport conscient avec les forces occultes de l’univers […], s’ouvre les portes de 

l’au-delà345 » et suit le parcours de l’agoniste. 

 

Une force créatrice réside en lui, que révèle son rêve bien composé et qui 

devrait l’aider à résoudre le problème. Il devrait être le héros qui descend en 

personne dans son monde souterrain, dans sa triste cave obscure, par amour de 

la coupe d’or qui contient la clé menant à la totalité. Nous n’atteindrons jamais 

à notre totalité si nous n’endossons pas les obscurités qui sont en nous ; car il 

n’est de corps qui, dans sa totalité, ne jette une ombre ; cela non en vertu de 

quelques motifs raisonnables, mais parce qu’il en a été toujours ainsi et que tel 

est le monde346. 

 

En devenant héros, l’homme découvre l’obscurité de son être. Il vit l’Agôn, « qui est du côté 

de la totalité du monde347 ». Et c’est à ce moment-là que commence le drame, dès que 

l’homme « commence à sortir de lui-même et se croit transformé, ensorcelé348 », dès qu’il y a 

lutte entre Dionysos et Apollon. Nous renvoyons ici le lecteur à tous les moments de passage, 

d’agôn, et de métamorphose de l’homme, que nous avons analysés dans troisième chapitre. 

 Dans Apollon et Orpheus, l’artiste, à travers son œuvre, devient héros, parvient à 

l’immortalité, au règne d’Apollon. Mais dans Agon, il est davantage question d’un « éternel 

retour », l’idée de transformer la catastrophe en miracle au quotidien, de s’affirmer homme, 

de retourner à une certaine jeunesse. Robert Craft écrit à propos d’Agon :  

 

Agon est une œuvre ahurissante, venant d’un homme de 75 ans. Lorsqu’on 

compare cette partition à Orphée (écrit 10 ans plus tôt), Agon semble bien être 

l’œuvre d’un jeune compositeur349.  

 

                                                 
345  Édouard Schuré, Les Grands Initiés, Paris, Librairie académique Perrin, 1960, p. 137. 
346 Carl Jung, L’homme à la découverte de son âme, Paris, Albin Michel, 1987, p. 331.  
347 Jean-Luc Boilleau, Conflit et lien social; précédé de Agôn et sport moderne : la rivalité contre la domination, 

Paris, La découverte, 1995, p. 69. 
348 Maurice Béjart, Michel Robert, Ainsi danse Zarathoustra, Arles, Actes Sud, 2006, p. 140.  
349 Robert Craft, Programme de l’Opéra Garnier de 1974, Théâtre National de l’Opéra, Programmes Ballets, 13 

Mars 1974. Nous pouvons renvoyer le lecteur à la représentation de l’Agôn personnifié dans le personnage 

juvénile, située en Annexes. 
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 Dans cette dernière œuvre, Stravinsky s’affirme en tant qu’homme. Ce duel inné, qu’il 

accepte, ne se lit pas cette fois au travers de deux figures représentatives, Apollon et Orphée, 

mais est la figure du dieu Agon, l’essence même. De manière générale : 

 

La figure de l’homme public, flamboyant et controversé, était contrebalancée 

en privé par celle de l’artisan cérébral et dur à la tâche. Stravinsky considérait 

qu’il incarnait les principes apolliniens de l’ordre et de l’équilibre, tout en 

faisant quelques incursions dans le royaume turbulent de Dionysos350. 

 

 Et ce principe apollinien, qui lui permet alors de se réconcilier avec la réalité qui 

l’entoure, et à laquelle il s’oppose en partie351, est incarné pour lui à la perfection par la danse 

classique, car elle réalise une parfaite harmonie entre le corps et l’esprit. Car rappelons qu’« il 

est de l’essence de l’agôn d’être regardé, pratiqué en vue d’un jugement ». Mais derrière 

l’illusion trouvée et pour que celle-ci soit possible, se cache une discipline.  

 

2.  La régénération du drame par la danse classique : ascèse stravinskienne 

   

Apollon, Orpheus et Agon sont les trois seuls ballets de Stravinsky et de Balanchine 

composés sur la mythologie grecque. Dans ses Chroniques, et à propos de la création de la 

Belle au Bois Dormant, Stravinsky parle de sa profonde admiration pour le ballet classique 

qui, « dans son essence même, par la beauté de son ordonnance et la rigueur aristocratique de 

ses formes, répond on ne peut mieux à sa conception de l’art » en tant qu’ascèse. Le 

compositeur ajoute plus loin « apprécier la valeur du ballet classique, non pas simplement par 

goût, mais parce qu’il y reconnaît précisément l’expression du principe apollinien352 », 

autrement dit l’expression du contrôle de l’apollinien sur le dionysiaque, « Apollon [étant] 

l’harmonie des désirs353 ». Le rapport de ces deux qualités humaines, il le retrouve dans la 

danse classique où il voit « triompher la conception savante sur la divagation, la règle sur 

l’arbitraire, l’ordre sur le « fortuit ». Mais cette primauté d’Apollon sur Dionysos ne se réalise 

pas, nous l’avons vu, à travers les trois ballets, sans « une lutte violente contre les émotions et 

les passions », pour arriver à une harmonie de l’être, à un nouveau corps et à un nouvel esprit. 

La lutte force la conscience de soi à s’affirmer au-dessus de la nature. « Connais-toi toi-

                                                 
350 Howard Gardner, Les formes de la créativité, Éditions Odile Jacob, 2001, p. 237.  
351 On pense à la Poétique Musicale écrite en réaction contre les critiques faites à l’égard de son style et dont il 

en explique les fondements.  
352 Igor Stravinsky, Chroniques de ma vie, Paris, Denoël et Steele, 2000, p. 124. 
353 Ibid. p. 51. 
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même », telle est l’inscription du temple d’Apollon à Delphes354. Alors que dans les deux 

premiers ballets, c’est plutôt une éternité apollinienne qui est recherchée, dans Agon, la lutte 

est régénérée à l’infini.  

Cette dualité est introduite par le mythe qui « traite de la cause première de la vie et 

[de] la conduite sensée, de la vie355 » mais aussi des « rapports conflictuels de l’âme 

[Apollon] et du corps [Dionysos] séparés356 », qui trouvent une harmonie dans la figure 

apollinienne et donc dans la danse classique. Lorsque Stravinsky parle de faire rendre la 

plasticité de la mythologie grecque, le mythe du musagète, par la danse classique, c’est parce 

qu’il y retrouve la même essence : belles lignes, proportion, mais aussi cette lutte éternelle, 

révélation de notre propre intimité, et de toutes les étapes élémentaires de l’être humain, de sa 

conception à l’au-delà de la mort. Ainsi, le danseur « peut figurer la coexistence de la 

pesanteur – qui est le signe de notre chute (dans la mort et dans le pêché) – et de l’envol, du 

dépassement vers le haut, de la quête de l’absolu et de la transcendance, de l’aptitude de 

transformer en art ce qui est la trame quotidienne de notre vie condamnée à la lourdeur357 ». 

Car la danse est aussi « purification ». Dans la même lignée, Serge Lifar écrit : 

 

De sa cage étroite que bornent les deux infinis et les trois dimensions – des 

murs et non pas des barreaux ! L’homme veut s’évader. Insatisfait d’être, il 

tâche de devenir. Il prétend par l’esprit et le corps gagner des terres interdites. 

L’aviation creuse l’espace. Icare le percute et vole jusqu’au soleil358. 

 

Par la danse classique, Stravinsky régénère le mythe et montre la grandeur du corps 

dansant, libre et contrôlé. À ce propos, nous avons vu dans le premier chapitre que l’harmonie 

entre le corps et l’esprit était une caractéristique de la philosophie agoniste. Cette harmonie 

répond aussi à cette recherche d’un idéal que Hegel dans Esthétique, définit comme « l’art 

classique parvenu à son plus haut point de perfection et dont le sujet est son essence même359 

».   

Dans cet idéal classique, « l’esprit est représenté par la forme et les actions humaines 

», et ainsi s’harmonise la nature humaine totale. Pour Hegel, l’art grec est l’apogée de cette 

expression de l’esprit. De ce fait, l’activité créatrice émanant de l’esprit de l’artiste est rendue 

par la danse classique, réduite ici à sa plus grande pureté « mouvements volontaires, 

                                                 
354 Hegel, Esthétique, Librairie Générale Française, Paris, 2001, p. 613. 
355 Paul Diel, Le symbolisme dans la mythologie grecque, Payot, Paris, 2002, p. 31. 
356 Jean-Pierre Klein, « La voix de l’âme et du danseur », dans Danse et Pensée, Une autre scène pour la danse, 

Colloque/Collège international de philosophie, Sammeron, Germs, 1993, p. 119. 
357 Ibid. p. 121. 
358 Serge Lifar, Traité de chorégraphie, Paris, Bordas, 1952, p. 12. 
359 Hegel, Esthétique, Librairie Générale Française, Paris, 2001, p. 598. 
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harmonieux, rythmes, ayant leur fin en eux-mêmes360 » et avec elle son origine, recherche 

d’élévation par un ancrage dans le sol aux fins d’accéder à une connaissance totale de soi et 

des choses. Dans les principes stravinskien et balanchinien se retrouve la nature361 des 

créations de l’art classique et de la beauté classique, à savoir :  

 

- l’unité 

- l’équilibre 

- l’harmonieuse fusion de la forme extérieure et du principe intérieur qui l’anime. 

Une paix entre l’âme et le corps.  

- La manifestation de l’esprit sous une forme sensible, le corps humain, qui par sa 

posture révèle l’élément dionysiaque : la figure phallique d’Apollon, les gestes de 

souffrance d’Orphée, la liberté du bassin dans Agon, mais aussi par son costume : 

la tunique écarlate et la couronne de vigne que porte Apollon, la combinaison 

d’Orphée, sans oublier la lutte incessante d’Agon.  

 

Car dans cet idéal classique, Stravinsky et Balanchine révèlent l’intériorité tourmentée. On a 

un Apollon sauvage et non l’Apollon du Belvédère. Les inquiétudes propres à l’homme ont 

leur place ici : Stravinsky et Balanchine mettent en scène trois dieux grecs imparfaits. 

Contrairement à l’homme grec, Stravinsky ne s’identifie pas à la perfection des dieux grecs 

antiques. C’est la nature humaine, la musique et la danse, qu’il tend vers un idéal, qu’il 

glorifie par son œuvre à travers laquelle il accède à l’immortalité.  

 

Dans un essai publié pour la première fois en 1947, Balanchine écrit : 

 

Aujourd'hui [Stravinsky] nous montre les valeurs humanistes qui lient le 

passé au présent. Ses nouvelles œuvres, graves et libérées, suggèrent la 

discipline et la grandeur du corps humain héroïque. Stravinsky est lui-

même un Orpheus du XXe siècle362.  

 

                                                 
360 Germaine Prudhommeau, La danse grecque antique, Livres, I, II, III, préface d’Étienne Souriau, Paris, Ed. du 

Centre National de la Recherche Scientifique, 1965, p. 17. 
361 Hegel, Esthétique, Librairie Générale Française, Paris, 2001, p. 604-606. 
362 George Balanchine, « The Dance Element in Stravinsky’s Music », Ballet Review / Summer 1982, p. 18: 

« Today he shows us the humanist values that bind the past to the present. His new score suggest the discipline 

and the grandeur of the heroic human body. Stravinsky is himself an Orpheus of the twentieth century ». Cet 

essai a été publié pour la première en 1947 dans Dance Index. Nous pensons que Balanchine l’écrit dans les 

années 40. À la fin de son article, il évoque les débuts de Stravinsky, né en 1882, en remontant quarante ans en 

arrière.  
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La valorisation des actions de l’homme, du corps et de l’esprit, est au cœur du 

processus compositionnel. La discipline apollinienne s’harmonise avec un corps dionysiaque 

victorieux pour arriver à un équilibre que figure Orphée et auquel Balanchine compare 

Stravinsky. Ce message, le jeune chorégraphe l’a bien saisi et en a fondé son style 

néoclassique, caractérisé par une recherche de simplicité, de pureté, de discipline et de liberté 

ainsi que de grandes capacités physiques. « Comme musicien averti, ayant fait ses études au 

conservatoire de Saint Petersbourg, il avait facilement saisi ma musique dans ses moindres 

détails et rendu clairement mes intentions dans sa belle œuvre chorégraphique363  ». Et ce sera 

la même chose pour Orpheus et Agon. C’est sur ce style balanchinien que sera fondé, une 

dizaine d’années après la création de l’Apollon musagète, ce que l’on connaît de nos jours 

sous le nom de New York City Ballet, et dont le symbole est toujours la lyre apollinienne.  

Pour compléter notre propos, il est essentiel d’étudier l’œuvre « sans son rapport à son 

auteur dont le spectateur “normalˮ sait peu de choses364 ». La base de données réalisée par 

Stéphanie Jordan sur les ballets de Stravinsky nous montre quelle a été la réception des ballets 

dans la première moitié du XXe siècle et au tout début de sa deuxième moitié. Apollon et 

Agon ont ainsi été interprétés lors du festival de Hambourg en 1962, où « la musique de 

Stravinsky était en train de donner du plaisir à une renaissance générale dans l’Allemagne de 

l’après-guerre365 ». De la même façon : 

 

Le néoclassicisme de Balanchine symbolisait optimisme et idéalisme après les 

conséquences de la Guerre, et représentait l’activité américaine à un moment 

où le budget américain et sa culture semblaient importants pour la régénération 

d’une déchirure. Il doit être également rappelé que cela correspondait au début 

de la Guerre froide pendant laquelle l’Amérique devenait particulièrement 

active dans la diplomatie culturelle et en finançant l’exportation de son art366. 

 

Nous retrouvons notre parcours agoniste s’extraire d’un élément tragique, la guerre, 

par l’activisme, afin d’accéder à une certaine béatitude. Rappelons qu’Eliot avait composé son 

Sweeney Agonistes alors que l’Angleterre se remettait mal des conséquences de la Première 

Guerre mondiale. La figure du tragique à travers Dionysos et l’activisme qui se retrouve dans 

                                                 
363  Igor Stravinsky, Chroniques de ma vie, Paris, Denoël et Steele, 2000, p. 174. 
364  Patrice Pavis, Dictionnaire du théâtre, Paris, Armand Colin, 2002, p. 223. 
365  Stephanie Jordan, « The Demons in a Database : Interrogating ‘Stravinsky the Global Dancer’, Dance 

Research, Volume 22.1, Summer 2004, Edinburgh University Presse, p. 74 : « […] Stravinsky’s music was 

enjoying a general renaissance in post-war Germany ». 
366 Ibid, p. 73 : «Balanchine’s neoclassicism symbolised optimism and idealism in the aftermath of the War, and 

it represented American work at a time when American money and culture seemed important to the regeneration 

of a torn, older continent. It must be remembered too that this was the early Cold War period in which America 

became particularly active in cultural diplomacy and in funding the export of its arts ». 
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la figure apollinienne, Balanchine les retrouve dans la période d’après-guerre aux États-Unis. 

Le bien-être obtenu après la catharsis rejoint l’« optimisme et l’idéalisme » d’après-guerre, 

symbolisé dans le néoclassicisme de Balanchine, ce qui revient à dire que le ballet 

balanchinien expression du mythe régénère le drame humain.  

La danse classique répondait aux exigences compositionnelles du compositeur pour 

qui les intrusions dionysiaques doivent être contrôlées par l’ordre et la mesure. « La danse, dit 

Valéry, sort du corps comme une flamme dévorée de figures innombrables » et la condition 

du danseur réside dans le « consentement de l’âme à des gênes exquises, et le triomphe 

perpétuel du Sacrifice…la rigueur instituée, une liberté positive est possible367 ». Ainsi, 

Apollon musagète ne devient plus seulement une œuvre, mais une nouvelle « manière », la 

naissance d’un nouveau langage. Danse et musique expriment l’activité créatrice de l’âme 

dont l’élément tragique est nécessaire pour pouvoir se réaliser et ce qui est propre à notre 

trilogie c’est que cette activité créatrice en est le sujet, la substance. La musique de Stravinsky 

qui est dans « son essence, danse pure » trouve sa complaisance dans l’objet qui parvient à 

une existence transcendante par un acte conscient. « [Sa musique] délaisse [ainsi] la pesanteur 

de l’angoisse, du désir, du regret, des épais sentiments qui sont l’apanage des musiques où 

l’on se complaît un soir et dont le mouvement est un élan vital instinctif368 ». 

Ce qu’il nous faut maintenant comprendre c’est quel est l’élément tragique qui a été 

source de la création du musagète, point de départ de la trilogie, étudier ce rapport entre 

l’homme et son œuvre, dont le parcours agoniste se retrouve dans les sociétés américaine et 

allemande d’après-guerre.   

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
367 Léon Oleggini, « Stravinsky et la danse », Connaissances de Stravinsky, Lausanne, Maurice et Pierre 

Foetisch, 1952, p. 147. 
368 Ibid. p. 152. 
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CHAPITRE VIII 

 

LA TRILOGIE 

INTERPRÉTATION ET REPRÉSENTATION 

 

 

 

 

 

 Dans ce dernier chapitre, nous définissons les éléments déclencheurs de la trilogie afin 

de bien comprendre la signification de tout l’ensemble. La trilogie n’a été quasiment jamais 

mise en scène. Après avoir montré les interprétations possibles de celle-ci, nous proposerons 

notre propre dramaturgie, au vu de notre étude, pour une production de la trilogie grecque de 

Stravinsky et Balanchine. 

 

1. La signification de la trilogie pour ses auteurs 

 

La trilogie n’a pas été pensée au départ par le compositeur. Stravinsky décrit Apollon 

musagète très précisément dans ses Chroniques, mais n’émet pas le vœu d’en faire le premier 

acte d’une trilogie. Balanchine qui n’a à l’époque qu’une vingtaine d’années ne l’évoque pas 

non plus. La trilogie est plutôt celle de Lincoln Kirstein, qui insiste pour que naisse un second 

acte à Apollon musagète, ballet qui a marqué sa première éducation musicale et qui 

symbolisait pour lui un lieu de coexistence entre la musique du passé, du présent et celle du 

futur. L’œuvre lui donnait aussi confiance dans la danse académique sur laquelle son école 

était fondée. Il proposait alors Orpheus en second acte d’un formidable drame lyrique369, 

auquel succèdera Agon, dix ans plus tard. Pour le mécène, la trilogie est une « pièce de 

festival », qu’il décrit de la façon suivante : 

 

[Elle] blasonne la naissance d’une technique, la mortalité d’un technicien, des 

techniques de survie, le tout comme une épiphanie de l’ordre et de libre 

volonté. Als ob. Stravinsky nous fait nous comporter ‘comme si’ nous étions 

libres370. 

                                                 
369 Stravinsky, Selected Correspondence, vol 1, edited and with commentaries by Robert Craft, Alfred A. Knopf, 

New York, 1987, p. 271. 
370 Nancy Goldner, The Stravinsky Festival of the New York City Ballet, New York, The Eakins Press, 1973: « It 

blazons the birth of technique, mortality of the technicians, techniques of survival, all as an epiphany of order 

and free will ». 
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Le verbe « blasonner » renvoie à l’« étiquette » du New York City Ballet, à ce qui la 

constitue, sur ce quoi elle est fondée. On comprend que la trilogie a joué un rôle fondamental 

dans le développement de l’école américaine. L’« épiphanie de l’ordre et de volonté » à 

laquelle le blason est comparé, renvoie à l’équilibre entre Apollon et Dionysos. Le « comme 

si (Als ob.) nous étions libres » montre bien cette illusion du tout possible qui est atteinte par 

une rigueur essentielle, celle de la danse classique. La liberté promise est permise après lutte, 

sacrifice et renoncement. La trilogie est intimement liée à Stravinsky, ce qui revient à dire que 

le New York City Ballet repose entièrement sur cette collaboration extraordinaire entre un 

compositeur et un chorégraphe, ce qui expliquerait en partie pourquoi elle est si peu jouée. 

Nous y revenons dans notre deuxième point. Car même si elle n’est pas née de la volonté du 

compositeur, elle met en scène son aventure d’artiste, de médiateur.  

Dans le programme de 1974, Robert Craft, directeur musical, raconte que l’idée de 

créer un dernier volet au triptyque remonte à 1950, alors que Stravinsky accompagnait le New 

York City Ballet à Londres. Lors d’une conversation entre T.S Eliot, Lincoln Kirstein et 

Stravinsky, ils tombèrent d’accord à la fois sur la nécessité d’écrire un troisième ballet et sur 

l’impossibilité de prolonger « Orphée » par un autre argument mythologique, c'est-à-dire un 

sujet connu avec un minimum de narration. La correspondance de la danse avec la musique, 

rien d’autre. Un ballet illustrant un combat avec des oppositions, tensions, trêves, rencontres, 

c'est-à-dire l’essence des deux autres ballets. Robert Craft parle d’un antagonisme, mais sans 

fin, refusant toujours la catastrophe, par un dépassement de soi sans cesse renouvelé. 

Stravinsky avait suggéré « Nausicaa », un épisode de la mythologie qui n’avait a priori rien à 

voir avec les deux actes précédents.   
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Sur cette photographie, Stravinsky se trouve sur la scène de l’Opéra de Hambourg 

avec le New York City Ballet qui vient d’interpréter Orpheus, Agon et Apollon. Il salue tour à 

tour les éclairagistes, les danseurs et les musiciens. Il a fait lui-même ce montage et l’a placé 

au mur de son bureau. Même s’il n’a pas souhaité cette trilogie et qu’il a mis tant de temps à 

composer les deuxième et troisième actes, il semble a posteriori lui porter beaucoup d’intérêt.  

Dans Pictures and Documents371, Robert Craft explique que la musique de Stravinsky 

est profondément influencée par les circonstances de sa vie et plusieurs faits le confirment. 

Après avoir quitté la Suisse pour s’installer en France en 1920, le 19 février 1921, il rencontre 

l'actrice Vera de Bosset Soudeikine, avec qui il se marie en 1940, après la mort de sa première 

femme Catherine Nossenko, également sa cousine. Il l’avait épousée en 1906 malgré la loi qui 

interdit le mariage entre cousins germains dans la Russie tsariste. Dans Expositions, 

Stravinsky écrit à propos de Catherine : 

 

Dès la première heure que nous avons passée ensemble, il semblait que nous 

comprenions tous deux qu’un jour nous nous marierions. Peut-être étions-nous 

toujours plus comme un frère et sœur. J’étais un enfant profondément seul, et 

je voulais avoir une sœur qui fût à moi. Catherine […] est entrée dans ma vie 

comme cette sœur que je désirais depuis longtemps, dans ma dixième année. 

Dès lors, et jusqu’à sa mort, nous sommes restés extrêmement proches, plus 

proches encore que ne le sont parfois les gens qui s’aiment, mais qui sont 

parfois des étrangers l’un pour l’autre, bien qu’ils vivent ensemble toute la vie, 

bien qu’ils s’aiment372. 

 

En 1914, elle est atteinte de la tuberculose qui la contraint à l’invalidité. Robert Craft 

explique que le compositeur avait fait savoir à sa première femme qu’il ne pouvait pas vivre 

sans Vera et qu’en plus d’accepter la relation triangulaire, qui commence dans les années 20 – 

Sweeney Agonistes met en scène une relation tripartite confuse entre deux femmes et un 

homme – il souhaitait que Catherine puisse sympathiser avec elle ; ce qu’elle fait par dévotion 

pour son mari373. Les relations triangulaires dans Agon sont-elles à rapprocher de ces années 

de la vie personnelle de Stravinsky ? Les correspondances de Catherine révèlent une personne 

pieuse qui correspondait souvent avec Vera. Installée à Sancellemoz en Espagne pour se 

soigner, il lui arrivait de prendre des nouvelles de son mari par l’intermédiaire de l’actrice qui, 

installée à Paris, en recevait plus rapidement. Catherine meurt en 1939 à l’âge de 58 ans. 

Stravinsky se marie avec Vera l’année suivante puis s’installe avec elle aux États-Unis. Cette 

                                                 
371 Vera Stravinsky, Robert Craft, Stravinsky in Pictures and documents, New York, Simon and Schuster, 1978, 

p. 209. 
372 Igor Stravinsky, Robert Craft, Expositions and Developments, London, Faber and Faber, 1962, p. 40. 
373 Stravinsky, Selected Correspondence, vol 1, edited and with commentaries by Robert Craft, Alfred A. Knopf, 

New York, 1987, p. 4. 
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relation triangulaire, qu’il a toujours cachée à sa mère, et son sentiment de culpabilité ne 

seront pas sans conséquence, alors que le spirituel prend place dans sa vie et dans sa musique.  

 

 Les années d’après-guerre dans la vie du compositeur sont marquées par sa double 

qualité d’artiste, compositeur, musicien et chef d’orchestre. Il écrit dans ses Chroniques : 

 

Mon activité dans les années qui vont suivre revêt un caractère plus élargi que 

celle des années précédentes du fait que, tout en poursuivant mon œuvre 

productrice, je devins aussi désormais l’exécutant de ma propre musique374. 

 

De nouvelles réflexions émanent de son activité d’exécutant. Elle est marquée tout d’abord 

par sa préoccupation de la matière sonore qui se manifeste notamment pour Noces (1923), 

qu’il suspend pendant quatre années, « [heurté] par un nouvel obstacle – à la grande difficulté 

pour le chef d’orchestre de synchroniser les parties exécutées par les musiciens et les 

chanteurs avec celles des instruments mécaniques375». Quelques années plus tard, il résout ce 

problème en faisant soutenir l’élément vocal par des instruments frappés (xylophone, 

tambours). Pour lui, cette combinaison sonore « était le résultat d’une nécessité découlant 

directement de la musique même des Noces et n’était nullement suggérée par un désir d’imiter 

les sonorités des fêtes populaires de ce genre376». André Boucourechliev parle de Noces 

comme d’une œuvre « inaugurale » qui éclaire les « fondements d’une poétique ». Car à 

travers ce « dépouillement, quantitatif et qualitatif, se révèle une attitude fondamentale de 

Stravinsky à l’égard de sa musique qui relève du sacré ». 

 

Désormais toute volonté délibérée de signifier, toute image sonore imitative 

sont bannies ; les mots de « non-expressivité », d’«objectivisme » tentent – 

maladroitement – de cerner cette attitude, cette poétique377.  

 

Cette recherche de pureté, de simplificité et d’objectivité qui caractérise la période 

d’après-guerre de la musique de Stravinsky, est une conséquence de ses réflexions menées 

autour de l’exécution de sa propre musique. Celle-ci se « retourne désormais contre lui ». 

Robert Craft explique que les nouvelles œuvres de Stravinsky comme Pulcinella, n’émanent 

plus entièrement de sa propre imagination, comme c’était le cas pour l’Oiseau de feu.  

                                                 
374  Igor Stravinsky, Chroniques de ma vie, Paris, Denoël, 2000, p. 107-108. 
375  Ibid. p. 129. 
376  Ibid. p. 130.  
377  André Boucourechliev, Igor Stravinsky, Paris, Fayard, 1982, p. 17. 
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Stravinsky porte désormais son attention sur la réception de sa musique par le public. 

Dans la deuxième partie de ses Chroniques, il exprime en détail l’accueil de ses œuvres. En 

1925, il commence une tournée par la Philharmonie de New York où il dirige la plupart de ses 

concerts, ce qui lui donne l’occasion de connaître l’appréciation des critiques. Devenu plus 

populaire, il commence à développer puis à formuler une philosophie de l’art.  

La nouvelle attitude de Stravinsky montre un intérêt à réutiliser des schémas formels 

et stylistiques pré-existants et pour la subjectivité de l’objet et de la matière, dans lesquels il 

retrouve une qualité d’être, alors reflet de lui-même. Ce qu’il perçoit dans cette substance est 

son être sensible qu’il tente, par la composition, de canaliser et d’ordonner en se tournant vers 

l’apollinien en une quête de connaissance s’appuyant, entre autres, sur l’ascèse de la danse 

classique et en prônant « maladroitement » « objectivité » et « non-expressivité », ce qui 

suscitera de nombreuses incompréhensions à l’égard de sa position. L’être tout entier et 

contrôlé est ainsi projeté dans la musique. 

 

Les circonstances d’après-guerre de sa vie personnelle et compositionnelle le poussent 

à redoubler d’effort pour vaincre sa culpabilité et fonder sa « nouvelle manière » de 

composer. Toutes les œuvres de cette période sont à comprendre par rapport à ces 

circonstances. 

Les œuvres importantes qui suivent Noces proviennent de cette attitude fondamentale, 

mais « elles s’inscrivent de façon privilégiée dans un autre champ unitaire de la poétique 

musicale de Stravinsky, celui de l’archétype378 ».  

 

Ces œuvres dont le sujet, l’anecdote sont transcendés, dont les traits musicaux 

subjectifs sont réduits à des lignes de force structurelles, conquièrent, par 

l’intermédiaire d’une convention médiatrice imposée au langage et à la forme, 

un statut d’universalité. 

 

L’œuvre la plus représentative de cette « nouvelle manière » de composer est Apollon 

musagète, premier acte de la trilogie grecque, début de sa collaboration avec Balanchine, 

origine du New York City Ballet. Elle symbolise un lieu d’échange entre un père et un fils, 

Stravinsky était l’aîné de Balanchine de plus de vingt ans, signifié par les index de 

Terpsichore et d’Apollon qui se touchent au début du ballet, figure inspirée de la Création 

d’Adam de Michelangelo : Terpsichore transmet à Apollon l’harmonie de la danse, de la 

musique et de la poésie. Elle représente aussi Stravinsky en train de composer pour la danse. 

                                                 
378 André Boucourechliev, Igor Stravinsky, Paris, Fayard, 1982, p. 17-18. 
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L’Apollon musagète des Ballets russes, commandé par Diaghilev avec les décors et les 

costumes de Bauchant puis de Chanel, ne pouvait perdurer dans le temps. Le ballet est 

réinterprété dans les années cinquante et a pour titre Apollo. Car, au-delà d’un spectacle 

harmonieux et cohérent – l’interprétation des décors s’unit à la musique et à la chorégraphie – 

l’œuvre est un lieu de révélation pour un compositeur, un chorégraphe et un impressario. 

 

Apollon, Orpheus et Agon symbolisent des modèles d’action universels 

immédiatement perçus par l’action scénique. Recherche d’équilibre entre le bien et le mal sur 

laquelle se fondent les valeurs humanistes, que mentionne Balanchine dans son essai sur les 

éléments de danse dans la musique de Stravinsky, Apollon marque le début de ce rituel, 

Orpheus la maturité et Agon, l’éternel retour. Dans son ouvrage, Charles Joseph parle 

d’Orpheus comme le passage d’Apollon à Agon : la naissance d’Apollon, puis Orpheus, 

l’héritier de Thrace d’Apollon, dont la mère est Calliope. Dans l’œuvre règne un climat 

éternel avec trois mouvements tripartites renforcés par la présence d’objets rituels : masques, 

os, flammes, lyre. Concernant la partition, elle s’enchaîne à l’« Apothéose » d’Apollon, grave. 

Le troisième acte, Agon, n’a pas de sujet, mais révèle l’essence même des ballets précédents 

et l’élément moteur de la création.  

Sur un plan plus philosophique, la trilogie relate l’histoire d’un artiste qui se révèle à 

lui-même puis qui, à l’âge mûr, pénètre dans ses profondeurs, pour ensuite se dépasser en tant 

qu’homme, tendu entre ses faiblesses et sa grandeur. 

 

2. Les interprétations de la trilogie 

 

La réception par la presse allemande de la performance d’Apollon et d’Orpheus, entre 

autres à Hambourg en novembre 1962, la même année donc que le festival stravinskien, nous 

en dit beaucoup sur ce « blason new-yorkais ». Pour la représentation d’Agon dans la ville 

allemande, il avait sollicité les danseurs américains car la performance des « danseurs 

allemands n’était pas comparable aux solistes américains », que « c’était une danse abstraite 

et aérienne qui ne correspondait pas aux danseurs allemands », nous dit Ludwig Pollner, 

journaliste, dans son article intitulé « Balanchine nach Art des Hauses379 ». Car, poursuit-il, 

l’idéal de Balanchine qui est de « laisser parler les os », ne convient pas à toute l’espèce 

humaine et que c’est dans un état « d’être affamé » qu’il faut se mettre pour danser du 

                                                 
379 « Balanchine à la manière de l’Opéra de Hambourg ». Les articles de presse qui relatent du festival de 

Hambourg ont été placés en annexes. Ils nous ont été adressés par Barbara Neumann, de l’Opéra de Hambourg.  
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Balanchine. Cet idéal est bien celui du dépassement de soi, de l’homme qui veut aller 

jusqu’au bout de ses limites. 

Dans la même lignée, le journal Die Welt titre « Une équipe de remplaçants380 ». Le 

journaliste Klaus Greitel décrit Jacques d’Amboise, danseur du New York City Ballet, comme 

un « dieu fort » et le danseur allemand Hene Klaus comme un « dieu faible et capable de 

contrôler ses gestes avec goût », nous l’avions déjà vu dans notre troisième chapitre. Il 

critique aussi les gestes trop « nobles » de l’Eurydice Allemande. Rappelons enfin que le chef 

d’orchestre Rolf Liebermann ne voulait pas produire Agon car les solistes allemands ne 

pouvaient pas atteindre la performance américaine. 

Ces critiques nous font remarquer une fois de plus que la trilogie, interprétée quatre 

ans après la création du dernier acte, ne se détache pas de ses créateurs. Balanchine a 

chorégraphié tous ses ballets en s’inspirant du caractère et du corps de ses danseurs, qu’il 

souhaitait fort, souple, avec de longues jambes et un petit buste (Citons Serge Lifar, Maria 

Tallchief, Melissa Hayden, Diana Adams ou encore Arthur Mitchell). C’est aussi pour cette 

raison que les interprétations sont variées. Souvenons-nous de la posture [Fig. 20 p. 165] 

interprétée de manière différente, selon les possibilités physiques des danseurs. Cela est aussi 

un des fondements majeurs de la trilogie : la physicité humaine. Et d'ailleurs, on remarque que 

les caractéristiques corporelles voulues par Balanchine, qui ne font que parfaire le blason 

new-yorkais, correspondent avec cette recherche de dépassement, de construction 

architecturale propre aux ballets balanchiniens.  

 

L’œuvre stravinskienne [Agon] atteste de sa modernité incessante, de sa 

puissance de métamorphose, dans les consciences et les générations 

successives qui, dans leurs créations propres, en dévoilent constamment de 

nouveaux et multiples visages381.  

 

Alors qu’Agon et Apollon continuent d’être souvent joués en Europe et aux États-

Unis, Orpheus est très peu sur les scènes : deux fois à New York, une fois à Paris, 

Birmingham (UK) et Hambourg. Apollo (interprétation de 1979) et Agon sont souvent donnés 

au New York City Ballet, à Paris, à Washington DC et aussi à Toulouse. Alors qu’en 1948, le 

ballet Orpheus rencontrait un certain succès à New York, son accueil est plus mitigé à Paris 

en 1973. Le 13 novembre de la même année, Orpheus entre au répertoire de l’Opéra de Paris 

et connait son premier échec. Depuis, il n’a jamais été produit en France. À Hambourg c’est 

aussi un échec à cause de la chorégraphie de Balanchine. L’article allemand intitulé « Un 

                                                 
380 « Ballett in zweiter Besetzung », p. 265. 
381  André Boucourechliev, Igor Stravinsky, Paris, Fayard, 1982, p. 10.  
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Apollon rayonnant382  » montre que le chorégraphe était peu à l’aise pour composer un drame. 

Pour Patricia Tierney, notateur de la partition au Birmingham Royal Ballet, le mauvais accueil 

du public est peut-être dû aux décors de Noguchi, jugés trop « kitch ». Étaient-ils trop 

importants, trop lourds, laissant moins de place à la chorégraphie de Balanchine. Jusqu’ici 

l’œuvre n’avait jamais été étudiée. La trilogie a été mise en scène seulement trois fois : en juin 

1962 et 1972 pour célébrer l’anniversaire de Stravinsky et en 2007 pour le 50e anniversaire 

d’Agon. À chaque fois, elle est proposée pour un événement spécial et aussi selon un ordre 

différent. Le tableau suivant liste les apparitions de la trilogie depuis sa création à ses 

représentations et productions : 

Ballets 

 

Dates 

Apollo, Orpheus, Agon Apollon (musagète), Agon, 

Orpheus  

Orpheus, Agon, Apollon 

(musagète) 

 

 

1954 

 

 

Ordre suggéré par Stravinsky 

dans une lettre adressée à 

Kirstein.  

 

 

1962 

  Festival de Hambourg pour 

célébrer les 80 ans de 

Stravinsky en juin. 

 

1972 

 

New York City Ballet 

pour les 90 ans de 

Stravinsky 

  

 

 

2005 

 

  

Ordre que proposent les Éditions 

Naxos mais avec Apollo 

 

 

2007 

New York City Ballet 

pour fêter les 50 ans 

d’Agon. 

  

 

On constate que l’œuvre, la trilogie, n’est pas détachée de son auteur, de son contexte 

de création, elle est blason, la force d’existence du New York City Ballet. Et d’ailleurs, à ce 

propos, dans la présentation d’Orpheus que l’on trouve dans la rubrique « répertoire » du site 

officiel de l’institution, il est écrit que ce deuxième acte revêt une place singulière dans 

l’histoire du New York City Ballet. Après une description de celui-ci, il est expliqué que la 

lyre d’Apollon, donnée à Orpheus, symbole de la danse, de la musique et de la poésie, est 

l’emblème officiel, la « very signature » du New York City Ballet. Qualifiée d’œuvre de 

« première importance », elle est la seule collaboration entre Balanchine, Noguchi et 

Stravinsky. Et surtout, c’est lors de la première que Morton Baum, président du comité 

                                                 
382  « Ein strahlender Apollo », p. 264. 
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exécutif du City Center of Music and Drama, invite le Ballet Society à devenir leur 

compagnie de ballet permanente : le New York City Ballet383.  

 

Nous nous proposons maintenant d’étudier les trois niveaux possibles de lecture de la 

trilogie. Il s’agit donc d’inscrire les ballets dans une nouvelle temporalité, de les imaginer 

formant un spectacle d’une heure et vingt minutes, pour que le public puisse percevoir au 

mieux l’ensemble et non pas les ballets les uns après les autres. À Hambourg en 1962 et à 

New York en 1972, les trois ballets étaient présentés avec un entracte384.  

Ils révèlent l’agôn, la lutte, l’activité créatrice, sous différentes formes : de ballet 

classique, de pantomime, puis de la danse et de la musique pures sans décors ni costumes. 

Leur création, éloignée dans le temps à cause du silence de Stravinsky et le fait que la trilogie 

n’ait pas été envisagée au départ, fait que chacun des ballets porte aussi l’évolution 

compositionnelle de Stravinsky. Les ballets Orpheus et Agon ont été composés en fonction de 

l’acte ou des actes précédents dans un contexte neuf : on pourrait parler ainsi d’une trilogie de 

« compromis », entre le ou les acte(s) précédent(s) et le contexte différent dans lequel s’inscrit 

le nouveau. 

Il s’agit maintenant de les comprendre dans leur ensemble, tels qu’ils pourraient être 

compris par un spectateur normal qui sait peu de choses des créateurs, de leur collaboration et 

du contexte de création des ballets. Le fait que la trilogie soit peu proposée sur scène invite à 

repenser son interprétation. La question est maintenant comment rendre sur scène le 

cheminement spirituel que montre la trilogie. 

 

Apollo(n) (musagète), Agon, Orpheus  

 

En plaçant Agon en deuxième position et Orpheus en dernière, l’ordre suit notre 

schéma agoniste :  

Apollon symbolise tout d’abord la jeunesse, une adaptation à un environnement 

extérieur, une découverte de soi dans une réalité, tragique, de ses capacités, à travers une 

compétition ludique et une course vers l’Olympe. C’est le temps de la prise de conscience de 

                                                 
383 « The lyre given to Apollo, the god of music, is the ancient and timeless symbol of music, dance and poetry, 

and song. The lyre has become the official emblem, the very signature, of New York City Ballet. This seminal 

ballet represents the only collaboration between Balanchine, Noguchi, who designed the sets and costumes, and 

Stravinsky. It was a performance of this work that led Morton Baum, chairman of the executive committee of the 

City Center of Music and Drama, to invite Ballet Society to become its permanent ballet company: the New York 

City Ballet ». 
384 Nous avons placé en Annexes les programmes des deux festivals, p. 262 et 267. 
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la lutte à mettre en œuvre pour accéder au règne d’Apollon, à un idéal de perfection, de beauté 

et d’équilibre. C’est l’enfant qui entre dans la vie ou bien le jeune adulte qui apprend les 

règles de conduite, détermine ses objectifs, conscient de sa fatale destinée. Toute cette 

atmosphère est rendue par la couleur blanche, le rouge écarlate, la couronne de vigne, la 

montée vers l’Olympe, les gestes rituels, la figure du soleil, le jeu entre les Muses et Apollon, 

et aussi le jeu des combinaisons sonores, le regard froid des personnages lors de 

l’« Apothéose ». 

Avec Agon, nous sommes au cœur de la vie, de celle de l’homme qui assume ses 

doutes, ses craintes, ses excès, ses réussites, ses échecs, ses moments de bonheur. Le ballet est 

sans décors et sans costumes mettant ainsi mieux en valeur l’espace que dessinent les 

danseurs et leurs capacités physiques. On y trouve des relations triangulaires, de la symétrie et 

de l’asymétrie, des mouvements synchronisés, simultanés ou encore en canon, un retour au 

début – comme dans Orpheus, la musique dessine un cercle. 

En plaçant Orpheus en dernier, on retrouve le Sweeney d’Eliot : « cet homme qui dans 

le passé a combattu physiquement en tant que pugiliste et qui aujourd’hui entreprend une 

quête intérieure ». C’est l’artiste qui accepte de se laisser passivement conquérir par le 

sensible et par son propre art pour mieux se connaître.  

Contrairement à Apollon, l’« Apothéose » ici est précédée d’une mort, de celle d’un 

homme et donne à la trilogie une véritable fin. 

 

Orpheus, Agon, Apollo(n) (musagète) 

  

Il est difficile de comprendre l’ordre que propose l’Opéra de Hambourg. Ce choix 

n’est pas expliqué dans le programme du festival. Seule une description des ballets est 

fournie. Sa première page, placée en annexes, montre que les œuvres ont été séparées par un 

entracte d’une vingtaine de minutes. Il n’y a pas eu une volonté de vouloir les présenter dans 

un ensemble cohérent. 

  

Apollo(n) (musagète), Orpheus, Agon (ordre chronologique) 

 

Il est présenté dans cet ordre par le New York City Ballet à deux reprises. Dans 

l’ouvrage consacré uniquement au festival de Stravinsky de 1972, réalisé par Nancy Goldner, 

Lincoln Kirstein évoque l’enchaînement difficile entre l’« Apothéose » d’Apollon, froide et 

tragique, et la musique des « sphères » – Monteverdi, Lully, Gluck – d’Orpheus entendue sur 
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terre385. On reste dans une dynamique proche avec un Largo e tranquillo suivi d’un Lento 

sostenuto mais le ton est différent, tragique puis mélancolique. Avec Agon en deuxième 

position, cette dynamique lente est cassée par un tempo plus rapide et un ton guerrier. Placé 

après l’« Apothéose » d’Apollon, on aurait une sorte de contemplation d’une succession de 

dépassements, image de l’évolution infinie, qui mène vers une entrée en soi avec Orpheus. 

 

3.  Notre dramaturgie 

 

Il s’agit pour terminer d’imaginer puis de proposer une nouvelle production de la 

trilogie.  Notre objectif n’est pas ici de présenter une réinterprétation des ballets mais de 

suggérer une nouvelle perspective à l’ensemble. 

Des trois choix de lecture, nous opterions pour celui de Stravinsky, à savoir l’ordre 

Apollo(n) (musagète), Agon, Orpheus, en tant que représentation du cheminement spirituel de 

l’être. 

Les ballets appartenant déjà au répertoire d’Opéra, la faisabilité de leur représentation 

ne présente a priori pas d’obstacles majeurs. On a vu qu’Orpheus avait été interprété 

uniquement deux fois sur la scène du New York City Ballet, une fois au Birmingham Royal 

Ballet et une fois à Paris. Apollon et Agon sont présentés beaucoup plus régulièrement et dans 

des institutions différentes telles que l’Opéra de Toulouse ou le Kennedy Center à 

Washington DC. Par ailleurs, la première d’Apollon musagète avait eu lieu au théâtre du 

Châtelet. Les décors ne présentent pas une machinerie trop importante – le gros rocher pour 

Apollon musagète et celui de Pluton monté sur roulettes dans Orpheus – et ne semblent donc 

pas être un problème pour une production dans un théâtre. S’il faut trouver une limite, ce 

serait plutôt du côté de la mise en place des décors sur scène dans la mesure où nous 

n’envisageons pas d’entracte. Mais plonger la salle dans le noir ou bien baisser le rideau 

pendant un changement scénique doit pouvoir résoudre cet éventuel problème. Notre 

proposition de dramaturgie de la trilogie permettrait au public de découvrir Orpheus et de 

redécouvrir Apollon et Agon dans un contexte nouveau. 

 

 En ce qui concerne les aspects de la production, nous suggérons de revenir aux décors 

et costumes d’origine pour Apollon musagète, de conserver ceux de Noguchi pour Orpheus et 

de maintenir l’absence de décor et de costume pour Agon, absence rendue nécessaire par sa 

                                                 
385 Nancy Goldner, The Stravinsky Festival of the New York City Ballet, New York, The Eakins Press, 1973, p. 

169.  
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seconde position. L’ensemble aurait pour titre « La trilogie grecque de Stravinsky et de 

Balanchine ». De grec ne serait que l’essence même des ballets, l’agôn,  les décors et 

costumes ou leur absence venant souligner et représenter non pas la Grèce antique, mais la 

nature humaine – tunique rouge et couronne de vigne dans le musagète; pureté du travail du 

corps et de l’esprit dans Agon, souvent comparé à une « machine qui pense »; sculptures en 

forme d’os, flammes, rochers, utilisation du bois et du fer pour Orpheus.  

 Alors que Bortoluzzi propose une interprétation très classique de l’œuvre, nous 

pencherions davantage pour les gestes plus brusques, angulaires et virils de celle de 

Barychnikov, d’autant plus accentués par le costume rouge. Ils font davantage corps avec la 

physicité d’Agon et les gestes contractés d’Orpheus, cette « grandeur du corps héroïque » dont 

parle Balanchine.  

 Pour enchaîner Agon à Apollon, l’idéal pourrait être de faire disparaître le rocher de la 

scène ou bien en partie – dans ce cas, Apollon pourrait rester en haut de celui-ci et contempler 

la lutte terrestre – sans baisser le rideau afin d’enchaîner directement Agon. Un fond bleu, déjà 

présent pour le musagète, serait bienvenu et maintenu pendant tout le premier tableau 

d’Orpheus qui se déroule sur la terre. Puis reprendre les éclairages de Rosenthal, que nous 

avons évoqués dans le sixième chapitre.   

 La structure de la trilogie nous semble mieux proportionnée avec Agon placé au 

milieu : deux ballets de trente minutes, colorés, encadreraient un ballet plus court, rapide et 

dénudé. Pour accentuer d’une part, l’idée de jeu et de combat universel et, d’autre part, le 

travail du corps – l’aspect mécanique et marionnettes – le port de masques, identiques et 

simples, comme dans l’interprétation de Sweeney Agonistes par la Doone company [Voir 

Annexes p. 260] serait à envisager.  
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CONCLUSION GÉNÉRALE 

 

 

 

  

 

 

Notre méthodologie globalisante, fondée sur la coexistence des arts et sur l’étude de la 

collaboration entre Stravinsky, Balanchine, Bauchant, Noguchi, Eliot et Kirstein, nous a 

permis de découvrir l’unité fondatrice de la trilogie, lieu d’« agôn » et de montrer comment 

elle se révèle dans les arguments et les structures des trois ballets. Ce travail qui s’inscrit dans 

un développement d’une méthodologie pour étudier la représentation du ballet en général doit 

pouvoir s’élargir aux arts de la scène et du spectacle que sont, l’opéra, le théâtre, le cirque, les 

marionnettes et les comédies musicales. 

Les auteurs ont mis en scène, par des styles différents, la philosophie agoniste que 

nous avons définie comme étant la recherche d’un équilibre entre l’apollinien et le 

dionysiaque. Nous avons vu que les fondements de la philosophie agoniste se retrouvaient 

dans les trois figures grecques choisies par les auteurs. Elle implique un équilibre entre le 

corps et l’esprit, mis en exergue par la danse classique ; et d’une prise de conscience de la 

gravitation mise en évidence dans les decors de Noguchi. La métamorphose d’un élément 

tragique en une action artistique induit un mouvement de bas en haut que l’on retrouve dans 

les arguments qui mettent en scène la relation terre/ciel.  

Les correspondances de Stravinsky nous informent que Kirstein avait proposé le 

tandem Bacchus-Dionysos comme troisième acte à la trilogie. Nous aurions pu avoir : 

Apollon, Orpheus et Dionysos ; Orphée symbolisant l’équilibre entre l’apollinien et le 

dionysiaque. Mais Stravinsky propose Agon, autrement dit le mécanisme dionysiaque 

essentiel à l’homme pour affronter la réalité et qui se manifeste chez Stravinsky contrôlé par 

l’apollinien. C’est par l’action et le travail sur soi que l’homme parvient à la canalisation de 

ses désirs.  

Nous avons vu aussi comment se manifestait l’agôn par le ballet, origine de 

l’agonisme, mettant en action la capacité physique, le don et la souffrance et ouvrant une 

brèche qui permet à l’homme de se transcender. La philosophie agoniste se définit comme une 

« poïétique du passage » dont nous avons vu les lieux et les moments dans le deuxième point 

de notre troisième chapitre. 
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Le conflit Apollon/Dionysos est essentiel à tout art et à la création, mais il devient ici 

structure et forme des ballets par le besoin de Stravinsky de justifier les fondements de son 

style et sa nouvelle philosophie artistique, alors soumis à la critique. La trilogie devient ainsi 

une mise en scène des préoccupations obsessionnelles d’un compositeur, alors interprète de sa 

propre musique. 

Mythologie et archétype offraient un cadre privilégié pour la mise en forme des ballets 

au compositeur, qui réinvente alors les instruments d’incarnation, Apollon, Orpheus et Agon, 

chers aux hommes. Il y découvre, selon André Boucourechliev, « [leur] vertu structurelle à 

laquelle il apparie une structure musicale “classique” ressentie comme équivalente ». La 

trilogie se caractérise ainsi par une synonymie entre le fond et la forme, l’agonisme se 

retrouvant dans la structure générale classique des ballets à travers ces étapes : prologue, 

initiation/apprentissage, tension, harmonie et apothéose, qui définissent aussi bien cette 

poïétique du passage que le ballet classique. 

Le parcours du schéma agoniste se retrouve également dans les structures interne et 

externe des ballets. La poïétique du passage se manifeste dans le traitement de la durée. Nous 

avons vu par exemple qu’Orpheus se structurait sur les pas de deux de l’Ange noir et 

d’Orpheus et de celui d’Eurydice et d’Orpheus, d’une durée quasi semblable, le premier 

symbolisant le début de la descente aux Enfers et le second une remontée possible vers la 

terre. La durée, nous l’avons vu, délimite un espace scénique, enfermant ainsi l’agôn. Dans les 

trois ballets, la métrique a une fonction dramaturgique par sa stabilité ou son instabilité. Elle 

est un élément purement matériel qui, comme la durée, détermine un cadre, enferme un 

moyen formel pour l’ordonnance des sons qui est le rythme. La métrique est l’avoir en 

commun de la musique et de la danse, le rythme, l’avoir ensemble, se visualise par la fusion 

ou le contrepoint. L’emprunt au jazz et à la poésie participe de la dramaturgie des trois ballets. 

À travers le jazz, on retrouve le rapport conflictuel entre l’apollinien, base classique, et le 

dionysiaque, rythme improvisé. S’y retrouve une action libre, sans limites d’expression et de 

plaisir, mais enfermée dans un cadre strict. L’analyse temporelle a montré qu’elle reposait 

aussi sur le conflit essentiel Apollon/Dionysos avec l’idée d’appui nécessaire pour s’extraire 

et « rebondir vers la lumière ».  

Déplacement et construction scénique participent de la dramaturgie et révèlent de 

même le processus compositionnel de Stravinsky : la place attribuée à Terpsichore, muse qui 

réunit en elle, danse, musique et poésie; la progression scénique de l’Ange noir révélant son 

pouvoir, la mise en relief des retrouvailles d’Orphée et d’Eurydice par les déplacements des 

rochers redessinant un espace d’action; le rapport homme/femme et triangulaire dans Agon, 
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les déplacements scéniques précis, voire mathématiques, et les figures architecturales reliant 

la terre au ciel. 

Le devenir de l’être, son parcours initiatique se manifestent et se matérialisent par sa 

propre structure. L’Apollon musagète, œuvre majeure dans la carrière de Stravinsky et de 

Balanchine, montre une nouvelle manière, une seconde naissance et une mise en forme d’une 

pensée qui se cherche intérieurement et artistiquement. C’est aussi pour Kirstein un lieu de 

rencontre entre les musiques du passé, du présent et du futur ; si bien figuré par le corps 

dansant qui prend appui au sol, dans le passé, pour s’élancer vers l’avenir. Cette nouvelle 

attitude, qui commence réellement selon Ernest Ansermet avec l’Octuor (1922-1923), se 

distingue de la première : « elle s’appuie sur une image concrète, qu’elle illustre 

musicalement, [alors que] la seconde manière de cet art se suffit à lui-même et même l’image 

n’est plus que musicale386 ». Les années vingt définissent la gestation de cette deuxième 

manière. « Elle apporte un monde de sentiments figurés au lieu de grands thèmes 

sentimentaux symbolisés par les tonalités, permanence en prédilection de certains motifs, 

comme chez les peintres387 ». Les sentiments deviennent forme, figure, sans dynamisme 

propre. Les qualités d’être que Stravinsky puise dans son environnement sont mises en action 

par les tensions du mouvement et de l’harmonie. C’est sur ce nouveau style que se fondent les 

bases académiques de l’école balanchinienne. 

 

Dans les trois ballets, il n’y a pas une évocation de la Grèce antique, lieu d’origine des 

trois figures, cependant les gestes et les mouvements trouvent une résonance dans 

l’iconographie grecque. La veine hellénisante qui caractérise le début du XXe siècle se révèle 

ici à travers l’action humaine. Empruntés au religieux et au quotidien, ils participent eux aussi 

de la dramaturgie agoniste en étant réutilisés dans leur contexte antique ou bien dans un 

contexte nouveau que leur assignent Stravinsky et Balanchine. Les gestes en avant et ouverts 

dans Apollon, à la fin de l’apothéose, signifient donner et recevoir : ici Apollon et les Muses 

reçoivent la lumière et l’énergie apollinienne et accèdent à l’éternité. Dans une autre version 

de l’apothéose, se terminant par la figure du soleil, Apollon et les Muses empruntent à la 

chironomie antique la figure de la main plate avec la paume tournée vers l’en-dehors pour 

absorber la puissance solaire. Eurydice joue de l’aulos.  

                                                 
386 Ernest Ansermet, « À propos du concerto de violon et de la Symphonie des Psaumes d’Igor Stravinsky », 

Présence, février 1935, fonds Schaeffner, bibliothèque Gustave Malher, p. 18-21. 
387 Ibid. 
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Tous ces gestes religieux, puisés dans le quotidien et auxquels Stravinsky et 

Balanchine s’intéressent en se tournant vers la Grèce antique, la mythologie et la Renaissance, 

période qui établit une synthèse entre les textes sacrés et le corps, attribuent aux œuvres une 

fonction de rituel.  

 

La trilogie met en scène une recherche d’équilibre entre Apollon et Dionysos, obtenu 

par l’effort et la résignation, mais aussi par un jeu entre un compositeur et un chorégraphe. 

Par le truchement de la danse classique, expression parfaite du contrôle de l’apollinien sur le 

dionysiaque, Stravinsky fait l’apothéose du corps humain héroïque : beau, libre et contrôlé, 

rendant unique la trilogie. Elle est faire-valoir d’une époque et compréhension sensible du 

monde. 

La dramatisation des personnages sur scène rend aussi visuel cet équilibre entre 

l’apollinien et le dionysiaque dans les trois ballets : Apollon dionysiaque/Apollon Louis XIV ; 

costume rouge/jaune d’Orphée; architecture stricte/gestes libertins. 

Tout ce symbolisme matérialisant l’agonisme nous ramène systématiquement au 

conflit entre Apollon/Dionysos, entre l’homme et la femme, celle-ci étant une source 

d’inspiration et l’origine des pulsions créatrices. Nous pouvons le synthétiser en nous tournant 

vers la trichotomie des signes de Charles S. Peirce388 qui définit les trois niveaux d’existence 

des signes, icône, indice, symbole, afin de bien comprendre comment, à partir de la 

représentation, nous sommes remontée à  l’essence des choses :  

 

1. L’icône est un signe qui renvoie à l’objet en vertu de caractères qui lui sont 

propres et qu’il possède. Charles S. Peirce le définit aussi comme une « image 

mentale389 ». Autrement dit, l’icône est un archétype, dans notre trilogie celui du 

conflit entre Apollon/Dionysos, du drame humain. Il fait partie de la psyché du 

compositeur et en définit son obsession, son combat, qui va prendre forme par 

l’action artistique. 

 

2. L’indice renvoie à l’objet du fait qu’il est réellement affecté par cet objet. Ce sont 

tous ces phénomènes aussi divers soient-ils, du passé et du présent que Stravinsky 

choisit pour leurs qualités d’êtres, qui viennent répondre aux exigences de son 

                                                 
388 Charles Peirce S, Écrits sur le signe, rassemblés, traduits et commentés par Gérard Deledalle, Paris, Seuil, 

1978, p. 231. 
389 Ibid. p. 234. 
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style, prônant, à la période qui nous intéresse, la victoire de l’apollinien sur le 

dionysiaque. Les indices correspondent à nos activateurs stylistiques. 

 

3. Le symbole renvoie à l’objet en vertu d’une loi qui fait que le symbole est 

interprété comme renvoyant à l’objet. Tous ces phénomènes sont structurés, 

organisés dans un équilibre entre l’apollinien et le dionysiaque et dans une 

directionnalité partant de la terre au ciel.  

 

La symbolique de notre trilogie est celle du passage, de l’agonisme, de la 

transformation de l’être en train d’être transcendé dans une temporalité et un espace et dans 

une apothéose du corps et de l’esprit. Les indices sont tous ceux par quoi nous pouvons 

distinguer l’agonisme dans l’expérience artistique : le jeu des couleurs, le jeu entre les 

volumes sonores, la force olympique, le jeu, la froideur, le don, la souffrance, les agônes, les 

lignes et les pauses géométriques et architecturales, les duos, les trios, etc. 

  

Le travail de recherche montre bien quel est l’enjeu de la création qui dit quelque 

chose du cheminement spirituel de tout être humain. Pour arriver à trouver un équilibre, celui-

ci vit le drame et le met en action en suivant un parcours initiatique ou agonistique qui 

l’amènera à la connaissance. Ce parcours est aussi celui de la création artistique : les ballets 

mettent en scène le déploiement de la force vitale, le rythme intérieur, l’âme de l’artiste et son 

impulsion créatrice en train d’apprendre à se connaître soi-même, en train de vivre le drame.  

Celui-ci est réactivé par l’événement ou bien grâce à l’enregistrement, et les forces 

essentielles de l’expérience artistique touchent le spectateur qui accède à son tour à sa propre 

connaissance, à une « modification de sa façon de penser, d’agir et de sentir, c'est-à-dire de 

vivre390 ». 

   

 Il demeure difficile de comprendre pourquoi la trilogie a été si peu jouée jusqu'à 

présent. Notre travail de recherche en a révélé l’esthétique, la construction et la philosophie. 

Nous pourrions aller plus loin en envisageant une sociologie et une anthropologie de la 

représentation pour bien comprendre tout l’enjeu de la représentation de ballet, en partant 

peut-être de la réception des œuvres par le public. Nous avons vu en effet comment l’Oeuvre 

                                                 
390 Nicole Everaert-Desmedt, Le Processus interprétatif, introduction à la sémiotique de Charles Sanders Peirce, 

Liège, Mardaga, 1990, p. 113. 
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balanchinien et les trois ballets avaient éveillé chez les publics américain et allemand un 

comportement agonistique. 

 

Sur un plan plus technique, nous avons vu, par l’initiation de l’outil Benesh dans notre 

travail, l’intérêt d’utiliser une notation chorégraphique pour la recherche sur le ballet. Elle 

nous a permis de découvrir des éléments non perceptibles par la vidéo, mais pourtant 

essentiels pour l’interprétation, de faire des liens plus facilement entre les trois ballets, de 

clarifier les interactions entre la musique et la danse, de nous référer avec précision aux 

extraits chorégraphiques et enfin de communiquer le mouvement.  

Les trois ballets grecs de Stravinsky et Balanchine ont aussi été écrits en notation 

Laban. Les partitions se trouvent au Dance Notation Bureau à New York391. Afin de 

compléter nos recherches, nous pourrions à présent nous tourner vers ces partitions Laban et 

reprendre les exemples Benesh sur lesquels nous nous sommes appuyée dans cette notation, 

afin d’étudier si de sa lecture une tout autre interprétation peut jaillir. Par ailleurs, les ballets 

Apollon et Agon ont été notés en Laban à une date proche des partitions Benesh, 

respectivement en 1989-90 et 1987 mais Orpheus a été enregistré en notation Laban un an 

après sa première, c'est-à-dire en 1949, près de cinquante ans avant sa version Benesh (1997). 

Bien qu’incomplète, elle nous offrirait alors un accès direct à sa création. Outre l’analyse 

chorégraphique, cela nous permettrait d’analyser, suivant les différences majeures que l’on 

pourrait trouver, « ce qui se perd et ce qui se maintient » de la création, par les années qui 

s’écoulent, et de réaliser une étude complète de la trilogie. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
391 Disponible sur http://www.dancenotation.org/DNB/library/pdf/NTD_2008.pdf. Dernière consultation le 

12/08/2009. 

http://www.dancenotation.org/DNB/library/pdf/NTD_2008.pdf
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MAQUETTES DES DÉCORS D’ORPHEUS PAR ISAMU NOGUCHI 

New York City Library 
 

 

 

 

 

 

 

 
New York Public Library Dance Collection, 

Isamu Noguchi Foundation Inc. Kevin Noble  

 

 
Isamu Noguchi Foundation Inc. Rudolph 

Burckhardt 
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New York Public Library Dance Collection, 

Isamu Noguchi Foundation Inc. Kevin Noble 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Isamu Noguchi, a sculptor’s world, Thames and Hudson, 1967, p. 153. 
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LE « PAS DE DEUX » D’ORPHÉE ET D’EURYDICE  

Un extrait de la partition chorégraphique en notation Benesh 
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ESQUISSE D’AGON – FONDATION PAUL SACHER 

 
Ire [partie] 

 

At the start → Four Boys starting back to the audience (Au debut, quatre garcons dos au public) 

 

1)  ♂♂♂♂  « Quartet Variation  »   [1’30’’] 

 

 

2) ♀♀♀♀  « Double Quartet Variation  »  [1’30’’]  ♀♀♀♀ 

 

 

3)  « Quartet Double Quartet  » Coda  [1’]  in imitation  

 

IIe [partie] 

 

A) Introduction    [40’]    percution  

     

For « Pas de Trios  » n°1 

 

 

      ♂            ♂  Var (He) Sarabande 

        [1’15’’] 

 

♀ ♀     ♀ ♀ Var (they) Gaillarde 

        [1’00] 

Coda des 3 – [1’30] 

 

 

B) Introduction    [40’]    percution (percussion) 

 

For « Pas de trois  » n°2 

 

       

♂ ♂    ♂ ♂   Var (They) 

        [0’50’’] 

        

     ♀         ♀   Var (She) 

        [0’45’’]    

Coda des 3 – [1’30] 

 

 

C) Introduction    [40’]    percution (percussion) 

 

For Pas de deux 

 

Adagio  ♂♀ 

 

Variation  (He) 

 

Variation  (She) 

 

Coda   (Both) 
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IIIe [partie] 

 

1)    Danse des 4 pairs (Quartet of 4 pairs) 

 

 

♂♀  ♂♀  ♂♀  ♂♀ 

  

 

SINFONIA 

 

2)    Danse des trios (Male and 2 females) 

 

 

♀♂♀  ♀♂♀  ♀♂♀  ♀♂♀  ♀♂♀ 

 

 

3)     Coda of the trios quartets in imitation 

 

Same as before 

With a short conclusion, same time to the 8 

Back to their wrist (poignet) 

Bal position (back to the audience) 

 

 ♂          ♂            ♂                     ♂ 

♀ ♀  ♀ ♀  ♀ ♀  ♀ ♀ 

 

 

 

♂♂♂♂ 

♀♀♀♀       ♀♀♀♀ 

 

 

♀♀♀♀ 

♂   ♂ 

     ♀           ♀ 

 

     ♂♀          ♀♂ 

 

 

I)  1’30’’   II) 40’   III) 1’10’’ 

 1’30’’    50’    3.30’’ 

 1’    1’    50’ 

     1’30    ‘’ 

     40’    2’ 

     50’ 

     45’ 

     1’30 
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UNE REPRÉSENTATION DE L’AGÔN 

Plaque de marbre sculptée 

Musée d’Aphrodisias en Turquie 

 

 

 

The scene is an allegory of athletic contest (or agôn). The pillar with bearded head is 

Hermès, the god of gymnasium. Nearby is a palm of victory and a prize table with a victory 

ribbon on it. Two winged baby Eros figures are struggling over the palm branch (now mostly 

broken) : they act out the idea of contest which is personified in the youthful figure behind. He 

holds another palm of victory : he is Agon himself.  

 

La scène est une allégorie d'un combat athlétique (ou agôn). Le pilier avec une tête barbue est 

Hermès, le dieu du gymnase. À côté, se trouvent une palme de la victoire et un ruban de la 

victoire sur une table des récompenses. Les deux chérubins avec des ailes, figures d'Eros, sont 

en train de se disputer une branche de palmier (aujourd'hui quasiment cassée) : ils 

représentent l’idée de lutte qui est personnifiée dans le personnage juvénile situé derrière. Il 

tient une autre palme de la victoire : c’est Agon lui-même.  
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256 

 

 

INTERPRÉTATION D’AGON PAR L’OPÉRA DE VIENNE 

 

 

 

 

 

 

 

 
Agon, Opéra de Vienne, photographie de Serge Lido, dossier Opéra de Paris 

 

 

 

 

 

 

 

 
Agon, Opéra de Vienne, photographie de Serge Lido, dossier Opéra de Paris 
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LES ADAPTATIONS DE SWEENEY AGONISTES DE THOMAS STEARN ELIOT 

 

 

I.  Interprétation de la Doone company en 1933 

Sweeney Agonistes a été mis en scène par la Doone compagnie [pour la première fois] avec un 

mélange approprié de personnages masqués anthropologiquement animés dans des positions 

hiératiques et des routines de music-hall. Au centre, la figure de Sweeney vêtu de manière 

simple apparaît comme un employé de la ville, certainement lié à Eliot qui s’amuse en signant 

F.X. Sweeney en 1933 quand il parlait de se prendre pour le hoo-hah. (lettre à Pound). En 

devenant Agonistes, Sweeney nous signale la conception ritualistique du drame chrétien 

d'Eliot qui venait plus tard.392. 

 

 

 
Sweeney : 'Any man right do a girl in' 

(N'importe quel homme pourrait tuer une fille). 

Rupert Doone’s Sweeney Agonistes (1935 Revival) 

 

 

                                                 

392  Crawford, Robert, The savage and the City in the work of T.S. Eliot, Clarendon Press. Oxford, 1987, 251 p. 

108 : « Sweeney Agonistes was performed by Doone’s company with an appropriate mixture of 

anthropologically induced masked characters in hieratic postures and music-hall routines. At its centre, the 

plain-suited figure of Sweeney looks like a city clerk surely linked to the Eliot who jokily signed himself F. 

[rancis ?] X [avier ?] Sweeney in 1933 when he talked of coming over all of a hoo-hah (letter to Pound, 5 avril 

1933). From the condition of being Agonistes, Sweeney points forward to the later ritualistic conception of 

Eliot’s Christian drama ».  
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II.  Interpretation d‘Edward Einhorn393 en janvier 1999 

Sweeney Agonistes [suivi de The Rock] 

 

Designed and Directed by Edward Einhorn 

Original Music by Mark Semsel 

Costume Design by Asiel Kneeland 

 

with : 

 

John Allman (Piano Player/HORSFALL) 

Peter Brown (KLIPSTEIN) 

Daniel Leventritt (SWEENEY) 

Julia Martin (DORIS) 

Jennifer Mercien (DUSTY) 

Daniel Norton (KRUMPACKER) 

Christopher Roberts (SAM WAUCHOPE) 

 

III.  Interprétation d’lan McKendrick394 en 2007 

 

Glasgow, Arches, Scotland 

Company : Paul-Vincent Mclnnes 

Parts : Male 3; Female 3 

Parts Other : One or more musicians 

 

Notes : Adaptation of T.S. Eliot's 'Sweeney Agonistes'. Text reversioned by Alan 

McKendrick. First presented as part of Arches Theatre Festival 2007 

 
Synopsis : Reprenant l’appropriation de TS Eliot de sources antiques, cette adaptation 

moderne de sa pièce inachevée ‘Sweeney Agonistes’ réutilise la musique symbolisante de The 

Fall, la mode et l’animation japonaise, [et] même la scène et le karaoké du Scottish social club. 

Même les gênants jeux de tombola et une interprétation d’Elvis de ‘In The Ghetto, servent a 

accentuer le milieu vulgaire à venir et l’évasion banale qui anticipe l’arrivée de Sweeney. 

L’utilisation inquiétante de répétitions tout au long du dialogue, et les allusions nombreuses au 

meurtre et cannibalisme, la laide projection de la mort dans la vie de l’apparition fainéante de 

Sweeney, les chansons, jouant tel un chœur sinistre grec, accentuent vraiment lourdement le 

sentiment d’une menace imminente, laissant le spectateur se sentir dans les vapes. Une 

production stimulante d’une pièce rarement mise en scène395.   

 

 

 

 

                                                 
393  Disponible sur http://www.untitledtheater.com/Eliot.html, dernière consultation le 23/02/08. 
394  Disponible sur http://www.doollee.com/PlaywrightsM/mckendrick-alan.html, dernière consultation le 

23/02/08. 
395 Synopsis: Aping TS Eliot's appropriation of antic sources, this modern adaptation of his unfinished play 

'Sweeney Agonistes' draws upon the pounding music of The Fall, Japanese animation and fashion, even the 

Scottish social club scene and karaoke. Even the uncomfortable diversion of a raffle and a performance of 

Elvis's 'In The Ghetto' serve to further enhance the milieu of vulgarity and trite escapism which anticipates 

Sweeney's arrival. Alongside the script's ominous use of repetition, the ugly projection of death in life of 

Sweeney's shiftless appearance, and the numerous allusions to murder and cannibalism, the songs, acting like a 

grim Greek chorus, really hammer home the sense of impending menace, leaving the spectator feeling woozy. A 

challenging production of a rarely performed piece.  
 

http://www.untitledtheater.com/Edwardbio.htm
http://www.untitledtheater.com/Edwardbio.htm
http://www.untitledtheater.com/Eliot.html
http://www.doollee.com/PlaywrightsM/mckendrick-alan.html
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FESTIVAL DE HAMBOURG 

Programme du dimanche 24 juin 1962 
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FESTIVAL DE HAMBOURG 

Articles de presse allemande 

Interprétation d’Apollon et d’Orpheus  

en novembre 1962 à Hambourg 
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THE STRAVINSKY FESTIVAL OF THE NEW YORK CITY BALLET 
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http://oasis.lib.harvard.edu/oasis/deliver/~hou01785
http://www.nycballet.com/nycb/home/
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