Edgar Degas] a classe de danse, entre 1871 et 1874,
Musée d’'Orsay, 85 x 75 cm.

Introduction.

La chorégraphie, expression par excellence duvemant (du greachoros a la fois les
danseurs, la danse, et la salle de dansgraghein écrire) constitue I'art du corps humain par
excellence, l'art de le mettre en valeur et d’exyani ses capacités. Ainsi, quoi de plus naturel
pour un artiste qui veut représenter la beautéodpsg en particulier féminin, de s’intéresser a la
danse ? Pourtant, peu d’artistes s’y sont réellenm@ressés, mais parmi ces quelques-uns le
plus manifeste semble étre incontestablement EdgBefas (1834-1917), au nom
irrésistiblement associé aux représentations dealees. Si la majorité de ses ceuvres, comme
I Etoile de 1876 (PP1) ou ld3anseuses sur scede 1889 (PP2) évoquent clairement cet univers
du mouvement et de I'espace, d'autres telles ga®#mseuses mauvekr 1876 (PP3) ou plus
encore les fameus@&anseuses bleuate 1890 (PP4) ne présentent manifestement pa®iedan
au travers de son aspect artistique primordial.

La classe de danggeinte entre 1871 et 1874 (PP5) (couleurs accestBP6) semble étre a mi-
chemin entre les scénes de danse a proprementr,ppdadant les spectacles, et ces
représentations de coulisses ou on ne saurait emding’attendre a voir une scene de
chorégraphie. Mais dans cette ceuvre le titre lunm@ous enseigne qu'il est bien ici question de
la pratique de la danse, certes pas lors d’'untb@léés en classe. On pourrait alors s’attendre a
nous trouver en présence d'un tableau comm&lsse de dansele 1871 (PP7), ou le
mouvement reste tres marqué a défaut d’'omnipréBenirtant, dans I'ceuvre étudiée (PP8), bien
gue le titre nous permettrait de penser nous tmoamegrésence d’'une ceuvre de ce type, il faut
bien remarquer que le sujet — la fin d’'un courddase — ne nous mets pas en présence d’une
situation de chorégraphie réelle mais bien denalé cet effort, de cet art. On pourrait presque
dire que cette « art du mouvement » a disparu dedae et du tableau, ce qui parait antinomique
avec son titre.

Or, on peut s’apercevoir que peu de critiquastéressent a ce paradoxe entre le titre de cette
ceuvre et la représentation qui est faite de laesa@ais uniquement a la composition en elle-
méme d’'un point de vue pictural. Il serait don@rmessant de se demander de quelle maniére est
la chorégraphie est-elle présente dans cette cguvigemble pourtant I'avoir exclue. Pour cela,
nous suivrons la définition de la chorégraphie etelju’elle peut se comprendre
étymologiquement : en premier lieu en tant qu'ast abrps, puis en tant que travail sur le
mouvement, et enfin comme espace ou se pratiqienise.



)  Une peinture des personnes.
A) Une importance particuliere.

1) Dans la carriere de Degas.

Les personnages sont un des themes fondatelitcewre de Degas en général, ce qui permet
de le distinguer du courant impressionniste qus’yeintéresse que trés modérément. Des ses
toutes premiéres ceuvres, comme Bortrait de I'artistede 1855 (PP9), ou le portrait Gaulia
Bellelli de 1858 (PP10), la personne et notamment le visagau centre de ses recherches.
Méme ses tableaux autres que les portraits, co®@meiramis construisant Babylowde 1861
(PP11), ou bien la fameusdsinthe de 1875-1876 (PP12), restent centrés sur la figuneaine ;
ainsi méme lorsque Degas ne peint pas la dande, gréoccupation de représenter les hommes
reste omniprésente dans son ceuvre.

2) Dans ses ceuvres des années 1870.

Les années 1870 lui apportent d’ailleurs un regtintérét pour la figure humaiheEn effet,
engagé comme fantassin dans la guerre de 1870jticesser de peindre et réfléchit sur son
parcours. A son retour, il cherche a traiter deveaux sujets et particulierement les acteurs
inconnus, les « figurants » de la vie quotidierptes particulierement les jockeydotkeys avant
la course 1869-72, PP13) puis les danseuses et le praéi@lanchisseuses notammént)e
plus, un voyage en Amérique entre 'automne 1872veat 1873, soit pendant la réalisation de
I'ceuvre étudiée, lui donna paradoxalement envierarstour de revenir aux fondamentaux qui
I'avaient suivi pendant toute sa carriéret en premier lieu a la figure humaine, dansilla de
Paris dont il avait « besoin pour poursuivre saiivdé artistique $. Ainsi, on comprend que la
premiere moitié des années 1870 est pour Degasanteede point de convergence de son travalil
sur la figure humaine.

3) DansLa classe de danse

L’Opéra, ou il était introduit par un ami musitifle bassoniste Dihau), lui fournissait un theme
excellant pour ce travail sur la figure humaineisqu’il le connaissait déja bien avant cette
période, mais également parce qu’'a partir de 1B@@tipasser dans les coulisses et s'imprégner
de I'atmosphére qui y régnaiCe ne sont donc pas tant les scénes de balldesjuépétitions et
les attentes dans les couloirs qui I'intéressaient’est bien ce que I'on voit dahs classe de
dansede 1874 (PP14). Il ne s'agit aucunement d’'uneésgntation d’'un spectacle, on ne voit
pour ainsi dire aucune pose belle ou gracieuse ipsndanseuses (ce qui fera scandale a
I'époque), et le décor n'est pas mis en valeursCdonc bien aux ballerines telles qu’elles sont
que Degas s'intéresse.

! FoscaDegas p.32.
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B) Une caractéristique évidente.
1) Un positionnement privilégié.

Les danseuses occupent la zone médiane de I'pmelle ou I'oeil est immédiatement attiré
(d'autant que la toile est plutdt petite, 85 x T8)cOn peut voir ici (PP15) qu’elles sont toutes
regroupées dans le tiers central de I'ceuvre, unvpesile haut, c’est-a-dire juste a I'endroit du
tableau que I'on regarde en premier. De plus sltgg globalement placées entre deux lignes de
fuite qui accentuent leur emprise sur la scénedétela fois si présentes et si intégrées dans
I'ceuvre. On note aussi (PP16) gu’elles sont orgmsien arc de cercle (qui se transforme en
ellipse avec la perspective), et que le spectatstiplacé sur cet arc, quoique Iégérement en
retrait, comme s’il voyait la scéne a travers leaxyd’une des danseuses, a la premiére personne.
Nous ne pouvons donc qu’étre « happés » par leeseepréter une attention toute particuliére
aux ballerines, comme si nous étions inclus daiggdape (et d’ailleurs Degas I'était). De méme
que les danseuses s’approchent du spectateurd&asgur s'approche des dansedses.

2) Un travail minutieux.

C’est d’ailleurs bien sur les danseuses que ge paute I'attention de Degas, ne serait-ce que
par le traitement tres recherché qui leur est vésér a réalisé de nombreuses esquisses (dont 3
sont au Louvr®, retravaillait ses ceuvres minutieusement et édiement les corrigeait comme
on peut le voir avec la danseuses du premier plama @té rajoutée plus tard et sur laquelle on
peut encore voir les traces de la version précéd€RP17), opération qu’il effectuait
réguliérement dans ses ceufrédn peut également relevé la qualité du travaillssi tissus, les
textures, les teintes (PP18) comme ici avec ldstsebr du noeud et du tutu de la danseuse assise
sur le piano, maitrise relatée déja a I'époquelgaritique Fénéon dans Revue indépendante
de 1888. Sa pate est d'ailleurs en train de s'épaissimiieu des années 18#0et on peut y
Voir ici un témoignage, avec de grandes différemcese les tutus fins et les nceuds épais.

3) Une diversité des poses.

Il convient également de noter la diversité degso qui rappelons-le n’ont rien d’académique et
sont apparues choquantes a I'époque, mais quideereurent pas moins extrémement travaillées
(PP19). Ainsi, le corps n'est pas négligé dansecedtivre, bien au contraire, mais il ne s’agit
simplement pas du type de postures que a laquelforrait s’attendre dans un tableau intitulé
La classe de dansd.e cours étant en realité fini ou finissant, |[@sstures sont en realité
parfaitement banales, voire méme presque vulgdiessballerines se laissant aller et s’étirant
apres l'effort.

® Huttinger,Degas p.67.
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C) Un décor effacé.

1) Une conception sobre.

(PP20) Une peinture si travaillée des personnaggdique logiquement une importance
moindre du décor, et c’est ce que I'on observecstie toile. Sans méme entrer dans le traitement
qui est fait par Degas des éléments architecturamng’apercoit que le décor est extrémement
sobre. Un mur vert, quatre pilastres de marbregnamd miroir entouré d’une moulure assez
simple comme I'on pourrait trouver sur une porte,parquet sans dessin particulier constitué
simple de lattes accolées, et pour tout mobiliepiano, une affiche et une estrade qu'il faut plus
deviner gu’observer. Ainsi, méme sans préter atterdu traitement le décor apparait comme
particuliérement sobre, il disparait autour dessdases-

2) Un raffinement « négligé ».

Pourtant, cet élément pourrait ne pas étre foeoérsynonyme de moindre importance, cet
environnement pouvant trés bien étre particuliérémeavaillé quoique peu fourni. Mais on
s’apercoit que ce n’est pas le cas: (PP22) enrdaga de plus prés, on s’apercoit que les
chapiteaux plus ou moins corinthiens, dans laté&disonnants et extrémement travaillés, sont
presque traitts comme de masses ou seuls les deupsnceaux permettent de deviner la
présence de détails mais sans nous donner a kegrecisément, sans parler de celui du fond qui
est méme plus bas d'un coté que de l'autre ; ldste® de I'encadrement du miroir sont un peu
mieux distinguées mais pas réellement travailléass parler de la plague nue de marbre clair
qui semble tres curieuse (n'y aurait-il pas unernipsion négligée par Degas ?) ; et enfin l'attique
(le Iéger entablement en trois parties entre lésnoes et le plafond) est a peine suggéré, sans
méme parler de la rangée d’oves et des moulurgsdadand ou I'on voit encore les coups de
crayons. Ainsi, le peu d’éléments architecturalsibles ne sont vraiment la que pour donner un
cadre succinct et le peintre n’y a prété aucuremadin particuliere.

3) Un élément qui s’affirmera.

Les autres classes de danse de Degas nous merindt confirmer cette hypothéese. Le plus
évident est un tableau de 1874 intitulExamen de dans@P23). Le rapport entre les deux
ceuvres est évidente, surtout dans la partie ar{i®@@4) qui est quasiment une copie conforme
avec les mémes personnages dans les mémes posEsniogu’on pourrait méme parler d’une
variante et non d’une autre ceuNrgPP25) Mais on remarque surtout qu'il s’agit @prde la
méme salle, avec le miroir, I'affiche et I'estradeais qu’il N’y a quasiment plus d’éléments
d’architecture : plus de pilastres, plus de cadaganné pour le miroir, sur une autre version ou
I'on voit le plafond les moulures ont disparu, iarmp a été remplacé par une contrebasse et un
pupitre, et le parquet, méme s'il a changé de gean,reste pas moins extrémement simple. De
méme, en 1872, Ieoyer de la danse a 'Opénarésente un décor & peine plus travaillé (PB26)
Ainsi, il ne s’agit pas d’'une spécificité passagérais bien d'une caractéristique essentielle de
I'ceuvre de Degas, qui ira croissant et pas uniquenns ses tableaux portant sur la danse.

" Hiittinger,Degas p.76.
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I1)  Un travail sur le mouvement.

A) Des expressions effaceées.

1) Les danseuses indifférenciees.

(PP27) Malgré tout, Degas s'’intéressait autardarsplus au mouvement qu’a la personne dans
ses ceuvres, en tout cas de cette époque, comnéeneigient les courses de cheV4uAinsi,
nous avons bien vu que Degas s'intéressait avantaox danseuses, ce qui correspond au
premier point de la définition de la chorégraphi&ast du corps —, mais on peut supposer en nous
souvenant de la deuxieme, et plus évidente, diéfimi& savoir I'art du mouvement, que c’est par
cette forme d’expression qu’il pourrait choisir taiter ce theme. On a rappelé en introduction
gue ce tableau ne présentait a priori peu de moenemmais on peut toutefois remarquer que la
personnalité des danseuses semble également efflé28). La grande majorité des danseuses
ne regarde pas vers le peintre, ce qui ne pernseti@aaisir de traits distinctifs, et méme celles
dont on voit le visage ne sont pas particulieremdifferenciées. Ceci est particulierement
manifeste (PP29) pour les trois ou quatre dansdaeseglus proches qui sont vues de dos ou
invisibles pour celle qui lit la lettre.

2) Quelques exceptions.

Toutefois, on peut remarquer quelques exceptiaables qui montrent que Degas ne néglige
pas forcément cette possibilité d’expression ;llidais sa pratiqgue du portrait ne permettrait pas
d’envisager le contraire. (PP30) Tout d’abord, &skuse centrale ainsi que celle qui se trouve
juste derriére elle, sur lesquelles I'ceil du spectatombe immédiatement de part leur position
judicieusement choisie (PP31). Or on s’apercoit lgue expression est plutét travaillée (compte
tenu de la taille de la toile), notamment pourecejui regarde le maitre et dont on peux sentir
I'attention, mais également pour 'autre, dont @voit curieusement pas les yeux mais qui de
part son geste suggére une écoute également \atefinsi, il reste bien quelques personnages
plus recherchés du point de vue de I'expressiovishge, tout comme certaines des ballerines au
fond, méme si cela reste assez sommaire.

3) Le maitre.

(PP34) Enfin, le maitre, Jules PelPpwéritable maitre de ballet de I'époque que cosssi
Degas, est représenté d’'une maniére tres partieulien effet il est représenté globalement de
profil, mais la téte tournée a droite, ce qui nem pas de saisir son expression, ou tres mal.
Pourtant, il se dégage de lui, malgré son age &aun visage tanné et sa calvitie certaine, une
impression de respectabilité et de vigueur, de mueede bonhomie, notamment grace a son
maintien qui parait en réalité assez tonique méhhes’appuie sur un baton (ou semble
s’appuyer ?), et a son geste qui reste ferme edél@calgré une faiblesse tout relative. Ainsi, le
maitre représente une sorte de compromis entepfasentation de la figure et celle du corps en
mouvement.

 Hittinger,Degas p.49.
'3 Hiittinger,Degas p.49.



B) Des poses diverses et travaillées.

1) De nombreuses poses disgracieuses.

(PP35) Comme nous I'avons précédemment signaldpohbreuses poses dans cette ceuvre sont
particulierement disgracieuses, ce qui a choqpéldic a 'époque. Toutefois, on remarque dans
celles-ci, méme si le fait de leur représentatstrnirghabituel, une recherche du mouvement assez
travaillée, en méme temps qu’une diversité certdele du premier plan sur le piano se gratte
le dos, ce qui donne l'occasion a Degas d’essagerposition du bras inusitée ; deux autre
remettent leurs épaulettes, ce qui permet de tlawvaur le placement de la téte. Celle assise sur
le bord de la scéne propose un traitement assegutes jambes, de méme que celle qui s'étire
au fond semble étendre le cou. Enfin, assez pheétielest la pose de la ballerine au nceud rouge,
les mains posées sur les hanches avec un air nodReut-étre un clin d’ceil du peintre a l'une
de ses danseuses préférées ?

2) La danseuse centrale, ilot de mouvement.

Force est toutefois de constater que malgré tgesnénts le mouvement est assez peu présent
chez la grande majorité des ballerines. Seul ®ild¢ mouvement, la danseuse centrale (PP36)
semble esquisser un pas de danse ; méme s'’il gt afgparemment pas d’'une vraie position, il
s’agit tout de méme du seul élément plus ou moicisokégraphique » au sens commun du terme
visible sur ce tableau ; comme disait Degas lui-eém Equilibre, balance et ton vol et ton
poids %°. C’est aussi la seule & sembler préter réellemmgantion au maitre de ballet, qui est en
train de lui parler, et c’'est d'ailleurs la seulend on voit vraiment le regard. Ainsi, il s’agit
vraiment d’'un élément de vitalité dans cette ceudria, fois par le traitement de son visage, de
son corps et de son attitude générale.

3) D’autres attitudes travaillées.

Il convient de mentionner également le maitretdmus avons déja parlé, comme personnage
physiquement actif, ce qui est retranscrit d’'une par son geste, et d’autre part par la différence
d’orientation entre son corps et sa téte, le corpsegerement de face, la téte légerement de
derriére. Ce dynamisme se prolonge comme on I'parde geste de son bras faussement fatigué,
ce qui en fait également un point de dynamisme rapt On pourrait également citer (PP37) la
meére qui semble réconforter sa fille au fond desdde, dans un geste assez curieux et mal
expliqué. Ainsi, malgré I'apparente absence de rament, certains détails dans les postures
contribuent & conserver cet aspect important dadaegraphie.

16 cité dans HiittingeDegas p.67.



C) Le travail du tissu.

1) Ombres et lumieres.

(PP38) Le travail sur les ombres et lumiéredrestimportant dans cette ceuvre, car c’est lui qui
permet de marquer les plis et mouvements des tgiiisont les principaux médiateurs entre les
mouvements des danseuses et le spectateur. Omipsute voir sur le tutu de la danseuse au
premier plan (PP39) : la lumiere vient bien sGdalelroite, plongeant la gauche dans I'ombre,
mais les plis du tissu entierement blanc ne peudtatrendus que par une zone d’ombre et non
un trait marqué, ce qui permet de remarquer lesgigent de la robe qu’entraine la présence du
nceud. De méme pour le costume du maitre (PP4Q)ligedu tissu de la veste, matérialisés par
des ombres, accentuent encore le geste de désmgnabur lui conférer un aspect presque
théatral.

2) Densité de la matiéere.

Cette recherche sur les ombres et les lumieredogble d'un travail tres concentré sur les
textures et notamment la quantité de matiere agp@¥e41). Le choix d’une toile assez voyante
permet de n'utiliser que trés peu de peinture pesitissus Iégers, comme les tutus. Celui de la
danseuse du premier plan ne correspond pas vraénegite optique, ayant été ajouté plus tard
donc par dessus une couche de peinture préexistaaig le tutu de la danseuse centrale est lui
éloquent, le blanc étant parfois si ténu que I'oit ke brun du plancher apparaitre au milieu. La
peau est elle d’'une consistance moyenne, d’autaétant assez claire (comme il était de rigueur
a I'époque) elle laisse apparaitre le grain deile.tEnfin, les zones ou se trouve beaucoup de
matiere dans la réalité, comme les nceuds, lesgsomt encore plus I'éventail de la danseuse du
premier plan, sont si denses en peintures quextaréede la toile disparait completement par
endroits. Ainsi, par la densité de matiere peimtgpprtionnelle a la densité réelle, Degas parvient
a nous faire sentir un élément supplémentaire taétei dans I’habillement des personnages.

3) Accessoires.

(PP42) En ajoutant une touche de curiosité damsvire, les accessoires permettent aussi de la
rendre plus vivante, méme s'ils sont en eux-mémasiinés’ : concentrés a gauche de I'ceuvre,
au premier plan, on reléve un long baton, unetsfita lettre que lit une des ballerines, I'évdntai
de la danseuse du premier plan, un arrosoir vetapbla signature de l'artiste (pour arroser le
parquet et éviter qu’il ne glisse), ainsi, plusnéi@ant encore, qu’un petit chien, celui du maitre
peut-on penser, au pieds de la premiére balleRlaés en des endroits certes peu visibles au
premier abord mais tout de méme accessibles paisquemier plan, ils redynamisent le tableau,
autant par leur présence méme créant une intemaatiec les personnages que par leur fonction
de détails attirant le regard et 'amenant a «gaet » a I'intérieur de I'ceuvre.

" Hiittinger,Degas p.58.



l11) Une spatialité travaillée.

A) Un espace fermé et ouvert.

1) Un huis clos a gauche.

(PP43) Pour ce qui concerne la derniére défmitie la « chorégraphie », I'espace de la danse,
cette oeuvre semble a premiére vue contradictaiegp’elle parait se présenter comme un
« huis-clos », étant fermée sur toute la partidohspart ce long mur vert seulement percé d’'un
miroir qui ne reflete rien a part une grande femélirn’y a donc aucune profondeur a chercher a
gauche ou le fond du tableau, pas méme suggén¥s, qule c’est la que se plonge le regard et
que se trouvent la grande majorité des danseussilastres semblent d’ailleurs renforcer cette
impression de « barriére ».

2) Un demi-cercle de danseuses.

Toutefois, il convient de remarquer que si lessgaises se trouvent bien au fond et a gauche,
elles sont en réalité adossées aux murs, et regardes les cotés opposés et vers le centre (au
moins « spirituel ») de leur demi-cercle, a sal®ivieux maitre de ballet. Ainsi, si comme nous
I'avons vu précédemment nous sommes inclus damewe-cercle, a la place d’'une danseuse,
cela nous inviterais logiqguement a suivre leur régdonc a chercher un espace non pas dans ce
gue I'on voit, mais dans ce qui est suggéré en-tlmasp par leurs regards.

3) Une nette ouverture a droite.

Or, il y a bien une ouverture a droite de la scenon se doute bien qu'une salle de danse a
nécessairement une superficie importante, et ifaaquestion qu’'on en voit ici plus gu’'une
petite partie. D’autre part, 'absence de pilasaesond suggere ainsi un écartement important,
donc une longueur du mur considérable ; de plusyiteir renvoie tout de méme I'image d’'une
fenétre sur le mur du fond, probablement celledsuine sa lumiere au tableau (puisqu’on a vu
gue la lumiére venait de droite, plus précisémenindieu du tableau a droite). Ainsi, toute idée
d’espace n’a pas disparu de ce tableau, bien awagen celui-ci est suggéré est donc d’autant
plus présent a I'esprit une fois que I'on a ide@ti#fa présence.



B) Les lignes de fuite.

1) Le parquet, élément-clé chez Degas.

(PP44) Cet espace est renforcé par les lignégitéedu tableau, tres présentes dans cette ceuvre.
Degas ayant retouché I'ceuvre, celle-ci ne sonttpa®urs tres rectilignes, mais les lames du
parquet indiguent bien un point de fuite corresparidsemble-t-il a la fenétre d’ou provient la
lumiére, mais en tout cas un endroit hors-chamm#geddu tableau. Ainsi, le point de fuite n’est
pas représenté ici, mais fortement suggeéré, pafaipent par les lames du plancher (qui
changeront d’orientation dans la version de 18PP45). (PP46) Paul Valéry dira d’ailleurs que
les planchers de Degas sont parmi les plus bedilxouanaisse.

2) Le mur et ses pilastres, réponse au plancher.

(PP47) Le plancher donne donc une nette perspedins la partie inférieure du tableau.
L’équivalent dans la partie supérieure, peu occupseeffectuée par le mur et ses pilastres qui
font presque le lien entre la derniere lame deysrdoublée des pieds des danseuses et le haut
du mur, accentuant ainsi notablement cet effet @espective par un phénoméne de
rétrécissement des formes en réalité identiquassiAautant la partie supérieure que la partie
inférieure du tableau sont prétextes a mettre éruvaet effet de perspective débordant du cadre
de I'ceuvre.

3) La ligne horizontale des danseuses.

Enfin, horizontalement ce sont les danseuses-giEmes qui forment la derniére ligne, au tiers
du tableau environ (pour les tétes). C'est la skgie de fuite qui reste horizontale, faisant ains
office en quelque sorte de point d’ancrage, deeliga symétrie dans le tableau, et renvoyant
encore une fois a la figure humaine qui reste méalgut le sujet central du tableau. Les
danseuses concourent a I'équilibre spatial du éabteut comme la piéce elle-méme. D’ailleurs,
la danseuse sur le piano a été placeée ici spe@alegpour donner une nouvelle ligne de fuite au
tableau et ainsi renforcer encore cette impreg§&485°.

18 Lassaigne & MinervinaTout I'ceuvre peint de Degas.109.



C) Jeux de correspondance.

1) Equilibres et tensions du tableau.

On peut également mettre en évidence plusiagmediimportantes dans ce tableau, celles qui se
retrouvent en général dans la plupart des ceuvresquasont bien sar particulierement mises a
profit ici (PP49) : il s’agit des lignes marquaes ltiers du tableau. Horizontalement on s’apercoit
que celle du haut correspond presque exactemeatligne de fuite médiane de la téte des
danseuses, donc pour ainsi dire au centre de gnasitical du tableau, la ligne du bas semblant
jouer un réle moins important. Verticalement, ot e celle de gauche marque exactement le
milieu du corps de la danseuse du premier plardigague celle de droit longe la canne du
maitre, les deux dans la partie supérieure étamstrapprochés paralleles aux bords du miroir.
Plus gu’aux points de croisement, il peut aus® &ttéressant d’observer les neuf carrés ainsi
formés, qui permettent presque de différencieréléments importantes du tableau, tout en les
reliant entre eux par ces lignes. En bas, l'arrossiec la signature, puis le petit chien
énigmatique, et enfin un carré quasiment videgsn’est des lignes de fuite du parquet qui ont
manifestement été retravaillées. Au milieu, a gadehtutu jaune et la danseuse a la lettre (point
le plus contrasté de I'ceuvre), puis au centre é&ax dlanseuses les plus travaillées ainsi que le
visage de celle du premier plan, et a droite letnaivec le majorité des danseuses ? Enfin en
haut, a gauche la danseuse sur le piano a la posiupeu conventionnelle, puis le miroir
renvoyant I'image de la fenétre, et a droite ledf@vec cependant la danseuse qui s’étire, les
parents et surtout cette ballerine moqueuse. Netrsuvons donc ici une bonne partie des
éléments dont nous avons parler précédemmentfagslaifférenciés et reliés entre eux par ces
lignes particuliéres.

2) Renvois entre les détails.

On peut également noter, dans I'habillement ®kdaccessoires » plus colorés, des renvois de
couleurs souvent en trindmes qui pourrait jouerr@e dans I'équilibre du tableau. Le rouge
(PP50) se retrouve dans le nceud et I'éventail geulae fille au premier plan, avec uniquement
quelques rappels a l'arriéere-plan (nceuds, ceintugd®e d’'une des dames) ; le vert (PP51) se
remarque dans les nceuds de deux danseuses, dtadas®ir (plus dans les murs, mais il ne
s'agit pas du méme vert) ; quant au jaune (PP52x denseuse assise sur le piano, on peut lui
trouver un écho dans le ruban du baton a sa gaides dorures architecturales, ainsi peut-étre
gue dans l'unique touche bleue formée par le nanicb¢e) de la danseuse isolée a droite. Ainsi,
un jeu de correspondance a la fois complexe (PRBignhements formés par les rouges et les
verts, opposition du couple jaune / bleu de pad'@aitre du tableau) et logique (deux danseuses
plus un élément du décor pour chaque teinte). Rguoas également que le maitre unique est le
seul personnage Vvétu de gris, mais un gris nolgeoédnd.
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3) Un maitre au centre de ses éléves.

(PP54) Si I'ceil s'attarde d’abord sur les daneswdu premier plan, puis sur celle du centre, le
maitre et la ballerine au noeud bleu, les ligneliides finissent par attirer I'attention vers lentb
de la piéce ou il ne semble pourtant pas se pdssehnoses trés intéressantes, réunissant ainsi les
trois groupes de danseuses (sur le piano — auurileeu fond) par I'intermédiaire du parquet qui
est leur éléement de prédilection. On pourrait aleesdemander si ce n’est pas la danseuse
goguenarde avec les poings sur les hanches, @rcdté vieille femme sévére en manteau rouge,
qui est ainsi mise en valeur, et par contrecouméae qui embrasse (ou réconforte) sa fille de
facon pour le moins étrange. Ces personnages sésélgourraient peut-étre représenter un
regard gentiment moqueur de Degas sur ce petit enqatl connait si bien, a travers le regard
de cette danseuse légérement isolée des autresqgmaisnalgré son visage banal, semble
rayonner d’'une aura particuliere renforcée parrsban rouge qui lui sert de ceinture. Ainsi, par
ces différents jeux de mises en relations, on seadde si I'artiste ne veut pas, en plus de ses
recherches plastiques, nous faire porter notrataitesur chacun de ces « petits rats », qui certes
ne nous apparaissent pas comme tres distinctaméss des autres, mais que le peintre devait
certainement bien connaitre et apprécier, d'augalet dans le monde artistique un maitre a sa
classe attitrée, parfois a vie, et que Degas jéstment ami avec le maitre de ballet Jules Perrot

Conclusion.

Ainsi, nous voyons donc que, malgré les appasnme retrouve bien dans cette ceuvre les
éléments caractéristiques de la chorégraphie. £qrés la danse en elle-méme, mais une
indubitable peinture des personnages renforcéamaffacement parfois extréme du décor réduit
a donner un vague cadre architectural, alliée areceerche du mouvement qui fait en général
privilégier a Degas la recherche des ombres joutmmts les tissus des tutus plutbét que
I'expressivité des danseuses, et enfin travail daspace avec une perspective subtile sortant
d’'un tableau au premier abord fermé, et parcouraateespondances en tout genre, le tout a la
fois divisant et unissant le tableau.

On peut donc dire que, malgré une premiéere inspRSpeut-étre négative, cette ceuvre
correspond bien a son titre : une classe, puisg@git d’'un cours gravitant autour de la personne
(et de la personnalité) du maitre, et égalemena danse, d’une part par le contexte méme, par
de rares éléments de danse (le « petit rat» atreemais surtout cette définition de la
chorégraphie qui se retrouve de maniére diffuses dariégralité de cette ceuvre de Degas, a la
fois « normale » pour qui connait d’autres ceuveed'®péra de Degas, mais aussi étrangement
cabotine voire licencieuse (selon les conventiorsl'dpoque) pour un artiste en général
extrémement sérieux, mais qui ne dédaignait poupas partager les jeux des danseuses de
I'Opéra entre deux « répétitions — séances de @oqu
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Nous sommes donc en présence d'une ceuvre complégalée mais pourtant étonnamment
proche de son sujet, d'une maniére détournée, cosirgetableau lui-méme était devenu une
chorégraphie, reprenant ainsi le mot du critiquebkermann: «[Degas] ne compose pas
seulementansl’'espace maisvecl’espace. La composition est souvent faite deidtadce qui
sépare un objet d’'un autr&»
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