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RESUME

Panorama d’une compagnie de ballet
(Les Grands Ballets Canadiens 1957-1977) :
la concrétisation d’une vision

Un moteur important du développement artistique québécois et canadien en danse a été et
demeure la compagnie des Grandes Ballets Canadiens de Montréal (GBCM). Fondée a
1’aube de la révolution tranquille (1957), terreau fertile a 1’épanouissement de la créativité

de plusieurs de nos artisans des arts de la scéne, elle a été la seule compagnie de danse, et

plus spemﬁquement de ballet (toutes orientations artistique et esthétique confondues) a
survivre si longtemps au Québec.

Le but de 1’étude-a été de saisir comment une vision artistique se matérialise, comment les
artistes impliqués s’organisent au sein d’une institution a vocation artistique et dans quels

rapports ils agissent et s’influencent mutuellement. Dans un premier temps, la recherche a -
consisté & constituer un corps de connaissances sur la compagnie de ballet, au cours de ses-

vingt premiéres années d’existence. Nous avons dressé un portrait historique (1957-1977)
en faisant ressortir les individus, les objectifs artistiques et les ceuvres importantes qui ont
jalonné son parcours. Tout au long du travail, nous avons tenté de circonscrire les
événements marquants en lien avec les conjonctures politique, social, économique et
- culturel qui ont permis son développement.

La collecte des données et leur analyse ont été traitées en regard de ’approche historique
pour mieux circonscrire 1’événementiel, analyser les effets du temps et interpréter les
faits. Nous avons exposé la structure artistique et la culture de gestion de la compagnie
grace au modele organisationnel de Pierre G. Bergeron (1995) et l’analyse de la
dynamique s’est élaborée selon 1’approche socmloglque de Michel Crozier et Erhard
Friedberg (1977).

L’orientation de notre recherche a permis de mettre en lumiére la dynamique artistique
interne et de comprendre la complexité des liens artistiques et interpersonnels des
composantes en présence au sein des GBCM et a suivre leur évolution dans le temps.
Nous avons été & méme d’expliquer le processus de prise de décision en vue de
I’élaboration d’un répertoire pour construire une image art1st1que conforme a la vision du
directeur artistique et de comprendre ce qui a justifié cette vision et les choix prévus pour
la rencontrer. :

GRANDS BALLETS CANADIENS- LUDMILLA CHIRIAEFF- HISTOIRE -

ARTISTIQUE - (EUVRES - MISSION - VISION- GESTION— COMPAGNIE DE
DANSE- INSTITUTION

——
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RESUME

Panorama of a ballet company
(Les Grands Ballets Canadiens 1957-1977):
the concretization of a vision

Since its inception in 1957, Les Grands Ballets Canadiens de Montreal (GBCM) has -
played and continues to play a leading role in the artistic development of dance in Quebec
and Canada. Established during Quebec’s “Tranquil Revolution” which saw a rapid
blossoming of activity in the performing arts, “Les Grands™ was the only dance company
to exist in the province. While no longer the only dance company in Quebec it has
endured as an artistic institution and outlasted all other artistic initiatives and aesthetlc
styles seen in Quebec dance. '

The goal of this study was to understand how their artistic vision materialized and to
determine how mutual influences among the artists catalyzed and led them to establish an
artistic institution. The research consisted primarily of finding historic documentation
about “Les Grands” during its first twenty years (1957-1977). From this research, an -
historic portrait was drawn highlighting the-individuals, artistic objectives and repertoire
which colored this period. Throughout the research, an attempt was made to circumscribe
.the political; social, economic and cultural events which permitted the artistic
development of the company. '

The data collection and analysis were treated with an historic approach to insure that the
facts and events surrounding the early years of the GBCM would be interpreted in their
historic context. The organizational model of Pierre G. Bergeron (1995) was used to
systematize and describe the artistic structure and the management style of the company.
The dynamics of the company were analyzed according to the socmloglcal approach
elaborated by Michel Cr021er and Erhard Friedberg (1977).

The orientation of this research has shed light on the dynamics within the company and
the complex mesh of artistic and interpersonal ties present at the beginning and continuing
to influence the GBCM as it evolved through time. This research has tried to explain the
choice of dance repertoire used to portray the artistic director’s vision. The same line of
inquiry has been used to understand who conceived of the company’s artistic vision, and
what factors influenced the decision making process underlying that vision.

GRANDS BALLETS CANADIENS - LUDMILLA CHIRIAEFF - HISTORY-
ARTISTIC - (BUVRES - MISSION -VISION - MANAGEMENT -DANCE
COMPANY- INSTITUTION -
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PREMIERE PARTIE

(présentation du sujet)

Chapitre I

INTRODUCTION GENERALE



L’historien est tout a la fois en position
d’extériorité par rapport a son objet, en
fonction de la distance temporelle qui l’en
éloigne, et en situation d’intériorité par
U’implication de son intentionnalité de
connaissance.

(Francois Dosse 2006, p. 19)

INTRODUCTION GENERALE

En raison de !’orientation de ce projet de recherche et de I’objet d’étude, la méthode
qualitative a été retenue avec une approche respectucuse des exigences et des parametres
de I’approche historique. Ces deux aspects seront justifiés dans la section traitant de la
méthodologie de la recherche. Tout d’abord, il apparait important d’informer le lecteur
des motivations du chercheur. Elles sont déterminantes dans le cadre d’une recherche
qualitative car elles permettent de comprendre le cheminement de la personne investie
dans le projet. En effet, le chercheur doit reconnaitre et pouvoir s’expliquer dans quelle
mesure ses valeurs et croyénces influencent ses choix, les questions qu’il étudie, les
méthodes qu’il choisit, les théories qu’il échafaude. Son investigation est grandement
influencée par ses perceptions. Les éléments retenus aux fins de son analyse sont ceux
qu’il comprend. Se soumettre a lexercice de circonscrire des tendances avouées, permets
d’identifier en quoi consiste certaines dispositions préétablies. Ainsi, le chercheur doit
tenter de distinguer, a tout moment, ce qui tient lieu de préjugé et du sens possible de son
interprétation des données afin de départager la piste la plus « véridique » de I’illusion la
plus dangereuse possible (Tousignant, 1993). La lucidité envers ses propres limites fait

partie des facteurs inhérents a considérer dans un modéle de recherche qualitative.

Une approche de neutralité est préconisée par certains auteurs comme |’expliquent
Poupart et al. (1997, p. 32). Cependant, notre formation en recherche qualitative a la
maitrise et la lecture d’ouvrages sur cette question (Tousignant, 1993; Muchielli, 1996;
Gauthier, 2000) orientent davantage 1’étude vers « |’acceptation d’une subjectivité
consciente et éclairée du chercheur « ayant un souci de véracité », plutdt que de prétendre

« €tre vrai » le fruit de ses recherches (Dray, 1981, p. 55).



Ainsi, la premiere section de ce chapitre sera écrite au « je » car elle témoigne de
motivations personnelles, explique le cheminement des réflexions a I’origine du travail de
recherche dans une orientation spécifique et explique comment a émergé le désir de

formuler et de répondre a une question de recherche.

MES MOTIVATIONS PERSONNELLES

Mon intérét pour la danse remonte & mon trés jeune dge. A six ans, ma mére m’invite 4 un
spectacle de ballet présenté par les Grands Ballets Canadiens (GBC) dans ma région, a
Chicoutimi. Durant le spectacle, je suis subjugué par un ballet appel-é Sea Gallows (1959).
Le souvenir de la danseuse soliste, inspirante et inspirée, m’incite a tenter de reprbduire
cette émotion dans le sous-sol de la résidence familiale; je danse !’histoire de la

chorégraphie, a ma fagon, sur des musiques de toutes sortes.

Je n’hésite donc pas a accepter I’offre de ma mere de suivre des cours de ballet dans une
nouvelle école de danse avec un professeur de Montréal. Force du destin, il s’agit de la
danseuse du ballet Sea Gallows, maintenant engagée dans une nouvelle carriere de
professeure a4 1’Académie de Ballet du Saguenay. De huit a quinze ans, Milenka
Niederlova m’insuffle la méme passion pour la danse que je lui avais vue déployée sur
scene quelques années auparavant. Bon an mal an, ma passion ne se dément jamais, au

plus, elle se transforme.

Mon lien avec les GBC se perpétue tout au long de mon adolescence puisque des I’4ge de
treize ans, je bénéficie de bourses d’études a I’Académie des Grands Ballets Canadiens a
chaque été. Pendant cinq semaines, je peux contempler, a loisir, les danseurs, objets de
mon admiration lorsque je feuilléte les programmes souvenirs de la Compagnie. Je les
~accumule dans ma bibliotheque au fil des représentations ( ils sont vendus a chacun de
leur passage dans ma région). Entre chaque cours, j’observe les danseuses et danseurs

professionnels, affairés a leurs répétitions. Ils attisent mon désir de devenir danseuse.

A quinze ans, je profite d’une bourse d’études a temps plein. Je vis au quotidien avec mes

idoles et apprends a mieux maitriser les exigences d’une carri¢re d’artiste en danse. Puis,



Jje suis engagée dans une compagnie appelée Entre-Six. Elle correspond davantage a mes
aspirations et possibilités. J’ai compris rapidement que mes bases techniques ne me
permettent pas de rivaliser avec ceux et celles qui ont été formés a I’Académie des GBC

depuis leur plus jeune 4ge. A dix-sept ans, je peux ainsi vivre mon réve (saison 1976-
1977).

Plus tard, je suis engagée a titre de répétitrice dans la compagnie de danse Eddy Toussaint
(de 1986 a 1988). Comme lors de mon expérience avec Entre-Six, j’évolue au sein d’une
institution dont la vocation I’amene a faire de longues et de fréquentes tournées a une
époque ou c’est exceptionnel au Québec. J’apprends beaucoup du métier de danseur dans
des situations diverses et difficiles. De plus, je suis appelée a voyager souvent seule pour
remonter des ballets a I’étranger au sein d’autres troupes. Cela me permet d’évaluer de
nouveaux niveaux d’excellence, de vivre dans des modeles différents de gestion et
d’organisation des compagnies américaines et européennes. Puis, j’assume la direction du

ballet de la troupe de danse de I’Opéra de Nice en France (saison 1988-1989).

Mon implication professionnelle de répétitrice et d’assistante-chorégraphe donne une
nouvelle assise a ma réflexion sur le travail de I’artiste en danse. Je développe un nouvel
intérét pour le fonctionnement d’une compagnie de ballet. Je baigne dans cette réalité,
confrontée aux exigences de la dynamique artistique au quotidien. J’ai I’obligation de
tenir compte de multiples enjeux présents ou inscrits dans une perspective d’avenir et je
dois ajuster mes actions et décisions aux aléas de la vie d’une compagnie de danse
souvent maintenue dans un état de survie relatif. Les deux compagnies dans lesquelles je
me suis investie ont connu une grande popularité au Québec et au Canada avant de mourir
abruptement du jour au lendemain pour des raisons totalement différentes, sans que ce soit

relié a mon passage.

Mes études au premier et deuxieéme cycles universitaires en danse, au début de la
trentaine, sont le prolongement de la réflexion entreprise durant ma carriére
professionnelle, c’est-a-dire observer des phénomenes relatifs & ma discipline et
m’appliquer a les comprendre, nourrir ma démarche d’artiste et exercer ma profession de
facon éclairée. Travailler a un doctorat n’a pas échappé non plus a ce processus, entrepris

avec la ferme intention de répondre a certaines questions, issues de mon cheminement.



Cheminement d’une réflexion personnelle

Ma démarche aux études avancées est grandement motivée par le désir de comprendre
une nouvelle dimension de la pratique de la danse: la dynamique et les facteurs
déterminants de la survie d’une compagnie de ballet, les rapports de ses membres entre
eux et avec les partenaires externes. Le germe s’est progressivement manifesté lors de
mes expériences professionnelles et durant mes différents niveaux de scolarité.

J’envisage d’entreprendre une recherche dont 1’objet d’étude est la compagnie des GBC :
son parcours dans le temps et son organisation. Cette compagnie a contribué a ma
formation, a nourri mes aspirations, m’a permis de faire carriere en danse et m’a donné la

possibilité d’ajuster mes velléités de danseuse a la vie réelle d’une artiste de la danse.

LA QUESTION DE RECHERCHE

Pertinence du choix du sujet de recherche

Choisir de s’intéresser a la recherche en danse, c’est aécepter de s’investir dans une
démérche de défricheur. La danse comme objet de recherche historique souffre d’un
manque d’intérét au Québec. La bibliographie sur I’histoire de la danse au Québec esf ace
point limitée que I’on peut facilement compter les ouvrages de référence sur les doigts
d’une seule main. Fouiller un aspect de I’histoire de la danse dans ces conditions ne peut
que permettre I’avancement de la connaissance sur une facette de son histoire et de son

développement.

Un moteur important du déploiement artistique québécois et canadien de la danse est et
demeure la compagnie des GBCM'. Fondée en 1957, a I’aube de la révolution tranquille

(terreau fertile a I’épanouissement de la créativité de plusieurs de nos artisané des arts de
la scene), elle a été la seule compagnie de danse, et plus spécifiquement de ballet (toutes

orientations artistique et esthétique confondues), a survivre si longtemps (50 ans

1 s < . .

Il y a eu un changement de nom en 2001. On a rajouté : « de Montréal ». Cela dit, nous emploierons la
dénomination d’origine quand nous faisons référence a la période couverte par cette étude et la
dénomination plus récente quand nous parlons de la compagnie aujourd’hui.



d’existence) au Québec. Aujourd’hui, la compagnie des GBCM est une des institutions les

plus importantes au Québec et au Canada®.

Cela étant dit, elle a suscité peu d’écrits substantiels, ici ou ailleurs, méme si sa fondatrice
et certains de ses danseurs et chorégraphes se retrouvent dans les ouvrages de synthese ou
dictionnaires® au sujet de la danse canadienne et internationale. Cette reconnaissance

confirme le rdle important de la compagnie dans I’histoire et la vie artistique canadienne.

Cependant, aucune attention n’a débordé ce type d’ouvrage documentaire a part une

exception : la these de Cheryl Smith (2000).

Les membres de la communauté artistique canadienne se sont intéressés prioritairement a
la compagnie du Ballet National du Canada (BNC) et au Royal Winnipeg Ballet (RWB).
Les GBCM ne représentant qu’un intérét secondaire* arrivent loin derriére. Au contraire,

Cheryl Smith (2000) traite des trois grandes compagnies a partir de critéres communs.
Plus particulierement, elle retrace les événements a I’origine de la fondation des trois
compagnies, présente les femmes qui les ont créées et procede a une analyse des éléments
nécessaires a leur organisation et a leur survie dans les premieres années de leur

existence®.

Le seul ouvrage disponible sur une partie de I’histoire des GBC ou plut6t sur sa
fondatrice, Ludmilla Chiriaeff, date de 30 ans. Il s’agit du livre Cette femme qui nous fit
danser de Roland Lorrain publié en 1973. Il ne contient aucune bibliographie sauf
quelques références partielles incluses dans le texte et jamais répertoriées malgré le poids
imposant d’informations de 1’ouvrage ; ses chapitres constituent une présentation

ampoulée du travail de Mme Chiriaeff. Des lors, il ne saurait étre qualifié « d’historique »

? La revue de presse permet de constater que la compagnie des GBCM est toujours mentionnée et comparée

a d’autres institutions de prestige : 1’Orchestre symphonique de Montréal et le Théétre du Nouveau Monde
quand il s’agit de discuter de leur financement et de leur rayonnement dans notre société (Macduff, 2 juin,
2004; Baillargeon, 2004).

* Trois ouvrages de ce type illustrent notre affirmation : le Dictionnaire de la danse (Le Moal, 1999),
L’ Encyclopédie de la danse théitrale au Canada (Adams, 2000) et Dance Canada : An illustrated History
(Wyman, 1989).

‘la bibliographie de ia these de doctorat de Smith (2000) est éloquente a cet égard. Dans les sources
premiéres apparaissent trois fois plus de documents sur le BNC que sur les deux autres compagnies. De
plus, les deux seuls livres parus sur les GBC sont considérés des sources secondaires par I’auteure.

> Dans le cas des GBC, elle couvre la période des Ballets Chiriaeff (52-58) puis celle qui va de la fondation
(1957 a 1963, année ol ils seront reconnus par le Conseil des arts du Canada (CAC) comme compagnie de
ballet majeure au Canada avec un financement au fonctionnement (Rapport annuel du CAC, 1963).



selon les normes scientifiques de recherche, en I’absence d’un minimum d’analyse et d’un
discours critique nuancé. Il faut contre-vérifier toutes les affirmations de I’auteur et les

mettre en perspective avec prudence.

Un autre ouvrage traite succinctement de la fondation des GBC et de sa fondatrice.
L’information disponible est concentrée en un seul chapitre dans un livre dont I’objectif
est de poser les jalons d’une histoire chorégraphique a Montréal au XX° siecle. 1l ne s’agit
pas d’un ouvrage analytique mais plutdt d’un exposé événementiel (Tembeck, 1991). 1l
rejoint la forme encyclopédique et succincte de I’information disponible évoquée

auparavant.

Au-dela de I’'importance de constituer un corps de connaissances sur la plus importante
compagnie de ballet du Québec, I’objet de recherche est fascinant. Les GBCM
s’inscrivent, en regard de leur développement, dans une dynamique semblable a celle des
grandes compagnies de réputation internationale : standardisation du niveau technique des
danseurs, ajustement aux critéres d’excellence de haut niveau, répertoire classique et néo-
classique. Ce répertoire correspond 2 celui des autres compagnies de méme envergure®
avec a leur té€te un directeur reconnu par une carriére prestigieuse dont les réussites

artistiques antérieures’ garantissent le succés futur.

Obiectifs de recherche

Travailler sur I’histoire et I’organisation d’une compagnie québécoise donne, dans un
premier temps, une quantité importante d’informations sur notre patrimoine culturel et

artistique et, dans un deuxi€éme temps, permet de cibler un type de compréhension

6 Répertoire des programmes souvenirs sur une période de 15 ans du BNC, du RWB, du NYCB (New York
City Ballet) de George Balanchine et des Ballets du XXe siécle de Maurice Béjart.

7 Sur cette question, il est intéressant de citer en exemple, le dossier de presse qui célebre les 40 ans
d’existence des GBC. Une page étale largement la longue et prestigieuse feuille de route du directeur

artistique Lawrence Rhodes et une autre celle du chorégraphe émérite Fernand Nault (programme souvenir
des 40 ans (1998).



originale de la dynamique et du fonctionnement d’une compagnie de ballet. Cela

constitue un sujet d’un intérét nouveau®.

Des lors, apprécier la complexité des rapports entre les différents éléments a 1’origine
d’un réseau d’influence dans une pratique artistique quotidienne au sein d’une compagnie,
comprendre comment se définissent les choix artistiques de méme qu’esthétiques et saisir
comment ils s’inscrivent dans |’orientation d’une compagnie de ballet, tout cela leve le
voile sur la source d’une dynamique interne de la danse a ce jour inexplorée. Nous y

reviendrons dans la revue de littérature.

La question de recherche

Notre intérét de recherche, exposé précédemment, a fait surgir la question suivante 2 trois
volets: Comment une compagnie de ballet s’organise-t-elle dans la poursuite de la
réalisation de son mandat artistique a différents moments de son existence
(fondation, années de développement), quels sont les facteurs déterminants de survie

et de développement et quelle dynamique engendrent-ils ?

Des lors, des sous-questions surgissent. Au premier volet : quel type de professionnel est
sollicité ? Qui prend les décisions ? Comment la raison d’étre, les personnes et le choix
d’un répertoire s’arriment-ils ? Quelle est la structure artistique que cela génére ? Au
deuxieme volet : quels sont les facteurs qui justifient les choix artistiques et comment
s’ajustent-ils les uns aux autres ? Comment la structure artisiique évolue-t-elle dans le
temps compte tenu des enjeux artistiques et esthétiques en cause et quelle est |’influence
des facteurs sur le développement ? Dans quel environnement ? Au troisieme volet : quels
sont les facteurs d’organisation internes et externes de 1’analyse qui ressortent en tant

qu’éléments assurant |a stabilité de la compagnie ? Comment le font-ils ?

Ce sera le but de cette étude : saisir comment les composantes en présence s’organisent

entre elles au sein des GBC. Pour réaliser ce projet, nous avons choisi de dresser un

® Une premigre revue de littérature nous permet de croire que ce sujet n’a pas encore €té abordé en ce qui
concerne une compagnie de ballet de méme envergure c'est-a-dire incluant plus de 40 danseurs et ayant
survécu pres de 50 ans.
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poﬁrait de I’ organisation présenté sous forme de fresque composée de différents éléments
et leur transformation dans le temps. En premier, nous dresserons un portrait historique du
milieu dans lequel est née et a évolué la compagnie. Il s’agit d’un survol historique
général du Canada et du Québec, de 1950 a 1980. Nous essaierons de circonscrire les
événements marquants de 1’actualité en lien avec les conjonctures politique, sociale,
économique et culturelle qui ont accompagné le développement des GBC. Puis, nous
ferons le portrait des personnes phares de son développement et de sa survie. C’est un
inventaire de certains membres du personnel artistique et administratif de la période des
vingt premieres années (1957-1977). Ensuite, nous tenterons de mettre en lumiere les
objectifs organisationnels et I’orientation artistique des GBC. Par la suite, nous dresserons
le répertoire des ceuvres marquantes. Il s’agit de présenter les ballets importants tout au
long du parcours des GBC en lien avec le contexte historique et les moments charniéres
de son évolution. Enfin, a la lumiére des chapitres précédents, nous identifierons les
facteurs internes et externes qui ont guidé les choix artistiques et ont permis a la
compagnie de survivre. Nous les exposerons en lien avec la dynamique interne qu’ils
génerent. Chaque chapitre est construit a partir d’un défrichage d’information le plus
exhaustif possible par le biais des archives, coupures de presse, entrevues, ouvrages et

vidéos.

Notre objectif principal consiste a tenter de cerner le plus possible la complexité des liens
artistiques, interpersonnels et environnementaux des composantes en présence et suivre
leur évolution dans le temps a travers la mise en place de la structure de la compagnie.
Nous voulons nous investir plus a fond dans I’identification, I’analyse et la
compréhension des différents facteurs au cceur de I’action artistique et saisir leur influence
sur les choix esthétiques et stylistiques. Ils contribuent a I’élaboration d’un répertoire sous
le regne d’une direction dans un temps défini. Nous avons choisi délibérément de dresser
‘d’abord un portrait des différents aspects en vue de mieux procéder sous chaque rubrique
a I’analyse des facteurs en présence, de déterminer leur importance et leur impact dans le
processus de prise de décision en regard de I’élaboration d’un répertoire pour construire
une image ‘et circonscrire une orientation artistique. Nous voulons comprendre avec le
plus de précision possible la vision a I’origine du projet de compagnie et les choix prévus

pour la rencontrer.
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La problématique

Notre seule compagnie de ballet professionnelle, les GBCM, a misé sur un systeme de
prestige dans les quinze derni¢res années de son existence. L.’engagement d’un américain
(Lawrence Rhodes, 19%&9-1999), puis d’un européen de |’est (Gradimir Pankov, 1999- )
soulignent ce méme souci de projeter une image de marque. Tous deux ont eu des
carrieres florissantes®. Etait-ce le cas au début des années 1960 ? Nous connaissons
Ludmilla Chiriaeff, Ia fondatrice. Dans notre mémoire collective elle est devenue presque
une légende mais nos connaissances sur son action de directrice demeurent superficielles.
Elle est considérée la mere de la danse au Québec. Pourtant nous ne savons pas comment
la compagnie s’est organisée et comment elle a réussi a survivre et a se développer. La
personnalité charismatique de Mme Chiriaeff est-elle seule en cause ? L’analyse des vingt
premieres années de I’existence des GBC (1957-1977) est un départ pour mieux

comprendre les facteurs déterminants de I’organisation et la survie de la compagnie.

Considérons aussi que le milieu de la danse est extrémement hermétique. C’est un
environnement souvent fermé sur lui-méme d’ou ne filtrent jamais les problemes de
gestion interne, de direction artistique ou de relations avec les danseurs'. Notre étude

tente de mieux comprendre comment les membres d’une compagnie s'ajustent entre eux.

S’attaquer a I’ensemble des années d’existence de la compagnie était une entreprise trop
vaste. Stratégiquement, il était préférable de cerner les vingt premiéres années soient
celles de sa fondation et de son premier changement de garde pour mieux saisir les
différences d’orientation et de positionnement artistique. Notre préoccupation correspond
a un choix de vingt ans d’existence de fagon fortuite : en faisant une chronologie des
mandats artistiques, nous arrivons a ces dates précises. Comme il n’existe aucune
biographie élaborée de la compagnie, ni aucun ouvrage exhaustif sur ces années, il était

important de cerner la premiere période pour deux raisons : les acteurs de cette époque

? Les notes des programmes souvenirs sont éloquentes. Réf : Bibliothéque de la danse.

' A cet égard, peut-étre assistons-nous au début d’un changement de mentalité. Le proces, que la premigre
danseuse Kimberly Glasco a intenté & la direction artistique et administrative du BNC, a permis de
questionner jusqu'ou doivent aller le pouvoir et 'influence du directeur artistique au sein d’une compagnie
de ballet et a permis de soulever des questions éthiques relatives au pouvoir de ce poste. Réf : les articles de
presse et les minutes de la médiation juridique (Archives Iro Tembeck (AIT)).
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disparaissent progressivement et il est nécessaire d’organiser |’information disponible des

premiéres années pour éventuellement, se projeter dans un temps plus rapproché.

Ainsi, la compagnie des GBCM semble avoir toutes les caractéristiques d’une institution
dont la reconnaissance est établie selon des normes internationales et dont la durée
d’existence (50 ans) permet de mettre a jour les composantes d’une entreprise artistique,
d’analyser le syst¢tme de décision mis en place, de comprendre son mode de
fonctionnement et de vérifier si le temps et les différentes directions ont modifié les

facons de faire.

Cela étant dit, il serait présomptueux de croire que la mise en lumiére du fonctionnement
de la compagnie des GBC, a une certaine époque (les vingt premigres années), permet de
comprendre toute la complexité des choix d’une direction artistique. Nous sommes

conscients des limites de I’entreprise.

Limitations de I’étude

Le fait de choisir une compagnie spécifique est une premigre limitation. Le mode de
fonctionnement qui en surgira n’appartien't qu’a elle-méme. 1l est impossible de prétendre
établir un modele standardisé a partir d’une organisation spécifique et de I’appliquer de
facon systématique a d’autres compagnies de méme taille. Ce n’est pas non plus le but de
notre étude. Tout au plus acquérir de nouvelles connaissances sur la dynamique d’une
compagnie de ballet dans la poursuite de ses objectifs artistique et esthétique pourrait
permettre de poser le premier jalon d’une compréhension nouvelle, levant le voile sur la
complexité d’un fonctionnement original dans un contexte de création artistique. Dans
une étude subséquente, il serait alors possible de vérifier si le type de fonctionnement en
présence est applicable a celui d’une autre compagnie ou vérifier s’il s’est maintenu dans

le temps au sein de la méme compagnie.

La quantité d’informations a débusquer est imposante en regard de 1’aspect embryonnaire
de la recherche en danse au Québec. 1l est difficile d’imaginer pouvoir circonscrire le

portrait de fagon exhaustive et compléte malgré toute la rigueur et la bonne foi dont nous
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pourrions faire preuve. Certains aspects n’ont pas été traités, considérés moins importants

pour les besoins de 1’étude. C’est ta le probleéme de I’historien : faire certains choix.

Enfin, un tel modéle ne servira 4 mettre en lumitre que la dynamique des dimensions
artistique et esthétique. Il ne concerne pas les autres aspects du fonctionnement d’une
compagnie : entre autres, ceux relatifs a I’administration et a la gestion d’une entreprise a
vocation artistique. Méme s’il est inévitable de les aborder pour comprendre comment ces
aspects influencent la prise de décision artistique, ils ne seront traités qu’en regard de

leurs liens avec la dimension artistique.

Ainsi, de qu‘oi disposions-nous comme matériel de départ ?



L’histoire est en cela, méme si elle n’est que
cela, le lieu privilégié ou le regard s’inquiéte.
(Frangois Dosse 2006, p. 65)

REVUE DE LITTERATURE

Nous avons mentionné que le travail de recherche sur I’histoire des GBCM est a peine
esquissé dans 1’élaboration d’un corps de connaissances historiques. Cette situation fait en
sorte que toute recherche servant a mieux connaitre la compagnie et a en dresser un
portrait comporte un intérét en soi qu’il soit question des individus, des événements ou
des ceuvres artistiques jalonnant son parcours historique. D’ailleurs, nous n’avons d’autre
choix que de dresser un premier portrait chronologique, brganisationnel, humain et
artistique pour envisager toute recherche subséquente sur un aspect plus spécifique de la
compagnie, de facon a s’assurer une base de données minimale, fidele et adéquate. Au-
dela de ce premier pas, de quelle facon sont présentées les sources historiques
disponibles? Quels aspects touchent-elles ? De facon plus générale, quelle a été

I’orientation de la recherche sur I’histoire des compagnies de ballet ?

Les modeles de présentation de deux compagnies canadiennes

Nous passerons rapidement sur les encyclopédies spécialisées de la danse qui présentent
une chronologie générale des événements pour nous concentrer sur les ouvrages traitant
des compagnies de ballet de facon plus détaillée. Les informations encyclopédiques

arrivent a nous situer dans le temps, mais présentent peu de sens critique ou analytique.,

Le fait qu’il n’existe rien d’exhaustif, de détaillé et de scientifique sur les GBCM est bien
réel. Cette constatation ouvre une perspective troublante de la situation de la recherche
historique en danse, plus particulierement celle au sujet des compagnies canadiennes.
Nous constatons un décalage entre les GBCM et les deux autres compagnies majeures de
ballet du 'Canada (BNC et RWB), comparables par leur dimension, leur vocation et leur
parcours. Les deux autres ont eu droit a des biographies plutdt détaillées de leur histoire
chronologique, artistique et humaine. Elles ont au moins un bagage informatif répertorié.

Tout cela manque dans le cas de toute étude au sujet des GBCM.
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L’ouvrage le plus proche de notre intérét de recherche est le livre Power to rise de James
Neufeld (1996). Professeur de littérature anglaise a I’Université Trent, il a fait un travail
de défrichage exceptionnel allant jusqu’a indiquer en annexe toutes les chorégraphies de
tous les spectacles, de toutes les années et de toutes les tournées de la compagnie du BNC
jusqu’en 1991. Cet appendice est précieux pour un chercheur intéressé a la compagnie. Il
est aussi le fil conducteur de I’ouvrage et il a servi a bétir la recherche. En effet le livre est
construit a partir de la chronologie des événements artistiques de I’histoire de la
compagnie et des personnes en cause. Les événements sont présentés dans les menus
détails au fil du temps. Le livre pourrait fournir assez d’informations pour entreprendre
une deuxieme étape d’investigation c’est-a-dire répondre a notre question de recherche en
ayant comme objet le BNC. Sans €tre vraiment analysés avec un souci de compréhension
de I’ensemble, les faits sont exposés méticuleusement avec références a I’appui et les
'raprrts entre les protagonistes sont judicieusement mentionnés avec la force du détail.
- Par exemple, on tente d’expliquer la démission de Celia Franca (1974) et le départ de
James Kudelka (1981) en raison de conflits de personnalités. Cela dit, on ne pousse
jamais I’analyse jusqu’a identifier un mode de fonctionnement interne ou la définition
d’une dynamique de travail propre a la compagnie, I’aspect dont nous voulons traiter. De
plus, comme le mentionne Smith (2000) :

« The book’s only real problem is that it looks at the world from
the point of view of the National Ballet. So, for example, where
Neufeld is inclined to sympathize with the National Ballet when it
was experiencing financial troubles, another observer might
question the company’s leadership or financial planning » (p. 28).

1l semble que personne ne se soit attardé a circonscrire toute 1’information, si précieﬁse,
disponible au sujet des GBCM comme cela a été fait pour les deux autres compagnies
canadiennes. Aucun critique, scientifique ou amateur d’art n’a senti le besoin de faire le
point sur la chronologie des événements sauf les dirigeants des GBC eux-mémes dans
leurs programmes souvenirs lors d’anniversaires importants'.Qui plus est, la compagnie

n’a jamais cherché a trouver un biographe et sortir une parution importante en vue de
mieux se situer sur un échiquief artistique canadien, de faire valoir ses réalisations et de

mettre en valeur ses particularités.

' Celui du 20° anniversaire daté de mars 1978 et celui des 25 ans (1983).
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Les différents biographes du RWB et du BNC ont mis davantage I’accent sur les détails
factuels et chronologiques et dans tous les cas, ils ont véhiculé un certain nombre de
mythes sur les fondateurs et les directions artistiques successives. Quelquefois
commandés par les institutions elles-mé&mes?, les ouvrages se présentent comme un outil

de propagande et de publicité davantage qu’une tentative d’analyse critique de I’évolution
d’une compagnie de ballet (Smith, 2000, p. 26). On y aborde aucun sujet dé€licat
susceptible de mettre en cause la compétence des protagonistes ; on tait tout conflit
interne, sauf dans le livre Power to rise (Neufeld, 1996). L’intention premiére est
davantage |’apologie des dirigeants. On y invoque leur détermination malgré les
embiches, les coups du sort’ et les problémes financiers auxquels ils ont été confrontés

sans envisager la possibilité que les diffi‘cultés auraient pu venir de leur propre
incompétence. La plupart du temps, on présente la compagnie comme un exem'p]e de
réussite artistique et I’on y insére une grande quantité de photos, reflet de ses qualités
esthétiques et de son calibre. Aucune publication disponible de ce type ne saurait servir de
modele scientifique a notre recherche méme si ces ouvrages sont des filons importants
pour « éduquer et guider le public et pour représenter le genre artistique dans le public en

évolution » (Kant, 1998, p. 240).

Dans d’autres cas de parutions, nous observons un certain sens critique et une analyse
sommaire mais les auteurs n’incluent aucune référence bibliographique. Cela seme la
confusion sur le travail de recherche et sa véracité, car nous ne disposons plus des
informations qui ont été répertoriées et des impressions personnelles de I’auteur. Ou bien,
si les sources sont présentées elles sont incomplétes, toute vérification des sources® est

impossible et leur probité est questionnable.

% Smith (2000)(mentionne que ces deux ouvrages ont ét¢ commandés par les compagnies elles-mémes:
Canada’s National Ballet (Whittaker, 1967) et Dancing through Time : The First Fifty Years of Canada’s
Royal Winnipeg Ballet (Dafoe, 1990).
> Par exemple, le feu qui a ravagé les locaux de la compagnie du RWB dans la nuit du 7 au 8 juin 1954
(1dem).

* Nous faisons référence au livre Dance Canada : An Ilustrated Hystory de Max Wyman (1989), critique
de Vancouver. Son expertise du milieu de la danse est de longue haleine mais il nous met sur la piste de
tentatives d’analyse sans jamais vraiment les développer. En revanche, il présente des événements en
simultanéité ou en décalage entre les trois compagnies. Ces informations guident le lecteur attaché a une
analyse €vénementielle plus substantielle.
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A la lumigre de ce qui précede, la compagnie des GBCM n’a regu aucun traitement de

publication scientifique, mis a part la recherche doctorale de Smith (2000).

Sa these « ‘Stepping out’ : Canada’s early ballet compagnies 1939-1963 » est
intéressante a plusieurs égardé. Elle brosse un portrait relativement circonscrit dans le
temps des trois compagnies majeures de ballet ; elle s’attarde a leurs années de fondation
et a leurs premieres années d’opération. Dans le cas des GBC, elle couvre onze ans
d’existence si I’on inclut les années des Ballets Chiriaeff. Elle s’attaque a plusieurs
aspects : les conditions sociale, culturelle, artistique et politique de leur création, le
portrait de leur fondatrice, les critiques et les publics qu’ils ont intéressés, les bénévoles
qui ont contribué a leur orglanisativon et qui ont quelquefois modifié leur histoire. Dans lé
section finale, des statistiques cbmparatives sur les budgets d’opération sont accessibles
sous forme de tableaux. Enfin, I’auteure termine sa thése par I’historique d’un rapport
- commandé par le président du Conseil des arts du Canada (CAC) et son effet sur le
paysage artistique du Canada. Elle explique comment le rapport a été déterminant pour
’orientation artistique et la survie des trois compagnies canadiennes de ballet les plus
importantes. Sa conclusion met en perspective les caractéristiques communes et les

différentes qui, selon elle, expliquent leur création, leur développement et leur survie.

Bien que ce travail soit d’une grande importance pour I’avancement de la recherche,
certaines lacunes sont a relever. Il n’y a pas de chapitre traitant de la méthodologie. Nous
ne savons pas quelles sont les assises liées a sa recherche en histoire. L historiographie du
ballet constitue I’introduction et nous ne savons pas de quelle facon elle contribue a la
pertinence du travail. La revue de littérature tente, dans un premier temps de faire un
survol de tous les aspects traités en recherche sur la danse, sans comprendre ce qui justifie
un tel panorama puisqu’il n’est jamais rattaché a I’orientation de 1’étude. Dans un
deuxieme temps, 1’auteure circonscrit avec succeés ce qui a été fait sur I’histoire des
compagnies. Ainsi, comme il n’y a pas d’explications sur les choix méthodologiques et
les stratégies de recherche, nous ne saurions nous en inspirer pour notre propre démarche.
En revanche, I’information événementielle incluse dans la these, la validité et la variété

des sources sont précieuses.
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Dans le cas du BNC, en plus d’ouvrages qui relatent les étapes chronologiques de la
compagnie, plusieurs membres retraités ont eu envie d’écrire leurs mémoires : Celia
Franca, Betty Oliphant et Grant Strate, pour ne nommer que les principaux. Arnold Spohr,
danseur et directeur artistique pendant trente ans du RWB (1943-1988) a été aidé par
Michael Crabb (2002), un journaliste de danse de Toronto, pour parler de sa carriere. Ces
livres donnent les impressions des acteurs bprincipaux et visent a mettre en valeur leur
propre histoire : « The format is roughly chronological and tells many amusing anecdotes
of coping during the early years and the gradual refinement of the company on stage. [...]
However, it is also a very brief and selective history from an interested party. [...»I...in
this case, extremely self-serving » (Smith, 2000, p. 25-26). 1ls ne sauraient permettbre
d’élaborer un rapport critique de leur implication au sein de I’institution qu’ils ont servie,
ni fournir d’explications nuancées de leurs actions ; tout au plus ces témoignages
apporteﬁt—ils des pistes a explorer éventuellement, a recouper avec d’autres informations
afin d’en arriver a un portrait éventuellement critique. Malgré la faiblesse de la formule,
leur témoignage constitue une ébauche impressibnniste d’une époque et les y situe
personnellement. Rien de tout cela n’a été réalisé pour les GBCM. Aucun de ses membres
actif ni aucun de ses anciens membres n’a jamais eu envie d’écrire ses mémoires pour

partager son expérience au sein de I’institution.

En revanche, quelques portraits d’artistes de la danse engagés au sein des GBCM a
différentes époques sont disponibles. 11 s’agit de trois mémoires de maitrise réalisés par
des étudiants du program‘me d’études avancées du Département de danse de I Université
du Québec a Montréal. Pierre Lapointe (1999) a fouillé la carriere de trois danseurs
québécois et leur parcours international dans Trois intrépidés danseurs montréalais des
années 1940 et 1950. L’un de ces portraits est celui de Fernénd Nault, chorégraphe et
assistant directeur artistique aux GBC pendant la période scrutée par notre étude.
Toujours en recherche, Michele-France Cloutier (2005) a réalisé un portrait de
compagnie, The Montreal Theatre Ballet (1956-1957) histoire d’une compagnie
pionniére. Brian Macdonald, un de ses fondateurs et aussi directeur artistique des GBC de
197421978 y est présenté. Il y a auési le mémoire de Myriam Belzile (1997). Elle a traité
de la carriere de Milenka Niederlova, danseuse et maitresse de ballet aux GBC au début

des années 1960 dans une étude intitulée Milenka Niederlova (1924-1992), pionniére de
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la danse au Québec. Ces trois portraits pourront servir a obtenir de I’information sur la

vie de personnes importantes dans I’histoire des GBC.

Dans les trois cas, nous pouvons faire certains liens entre les événements marquants de
leur carriere et leur investissement d’artiste au sein des GBC. L’abondance de références
bibliographiques permet aussi de retracer les articles susceptibles de nous intéresser. Cela
étant dit, les mémoires confirment des événements chronologiques et certains traits de
personnalité des individus, mais jamais ils ne permettent de déceler de I’information

précise sur I’histoire des GBCM ou sur son mode de fonctionnement.

Nous avons mentionné dans la partie introduction de la recherche, un seul livre
susceptible de brosser un portrait historique de la compagnie des GBC a travers la vie de
Ludmilla Chiriaeff : Cette femme qui nous fit danser (Lorrain, 1973). Son contenu est
calqué sur les autres parutions de méme nature, évoquées précédemment. Il ressemble, en
tout point, au type d’ouvrage de Max Wyman (2001) mentionné auparavant : «Like
Wyman in his book on the RWB, Lorrain admires the accomplishments of the company

and its people, but also occasionally deflates their pretensions » (Smith, 2000, p. 27).

Au cours de notre processus d’écriture un document important est venu se greffer. Il s’agit
de la biographie détaillée de Mme Chiriaeff, Danser pour ne pas mourir écrite par Mme
Nicolle Forget (2006). Nous avons eu la possibilité de lire le manuscrit avant sa parution,
de nous en inspirer aux fins de notre propre recherche et méme d’en utiliser des extraits
inédits jamais publiés, avec la permission de I’auteure. C’est pour cette raison que
certaines citations portent I’indication : « manuscrit, partie Il ». Il est documenté a partir
de plus de 600 heures d’entrevues avec Mme Chiriaeff, de ses archives personnelles, de
nombreux témoignages de personnes qui I’ont fréquentée sa vie durant et qui ont participé
a I’édification de la corhpagnie. Cette recherche est précieuse car elle permet de confirmer
des données recueillies dans le cadre de notre investigation, elle est truffée de nombreuses
citations de Ludmilla et présente des extraits de documents inédits et officiels. De plus,
I’exercice entrepris par Mme Forget permet de mettre a jour un nombre imposant
d’événements dans un ordre chronologique et explique des moments charniéres de la
compagnie, inspirés des documents auxquels elle a eu acces. Etant la fiduciaire du Fonds

d’archives de Ludmilla Chiriaeff (FALC), et ayant entrepris des recherches personnelles il
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y a dix ans, dans tous les pays ot Ludmilla a vécu, elle a pu tirer un portrait exhaustif et
documenté de la pionniére. La rigueur du traitement en fait un document crédible et

précieux. Le contenu enrichit notre propre travail de recherche.

Les documents biographiques télévisuels québécois ont aussi été traités. Notre objectif
était d’en corﬁprendre d’abord le traitement. Les documents vidéo sont bétis avec le méme
souci de valoriser la personne. Ils sont documentés a partir des archives des artistes. Les
témoignages visent a renforcer le mérite des vedettes. Aucune information fournie par les
protagonistes n’est mise en perspective. Le documentaire est souvent monté a partir d’une
suite chronologique et vise principalement a rehausser la carriére du personnage. Par
exemple, en ce qui concerne Mme Chiriaeff, 1a présentation. théatrale d’elle-méme perce
I’écran en toute occasion et retient I’attention du spectateur. Elle est aussi présentée
comme une héroine ayant bravé I’adversité. Il est aussi clair que la recherche de nature

historique des documentaires est réalisée a partir de son témoignage.

Quelques films ont été produits sur le travail de la compagnie des GBCM, ils servent
surtout a présenter le travail chorégraphique. C’est le cas du film Les Grands Européens
(1994) ou celui qui raconte la tournée en Asie (1985). Un documentaire sur la vie des
danseurs des GBCM a été récemment présenté a la télévision: La traversée du
miroir (2003). La publicité autour de la sortie de ce documentaire annongait une esquisse
de la compagnie des GBCM. Au visionnement, aucun intérét analytique n’émerge au-dela
du fait qu’il aborde la réalité de la vie du danseur au quotidien, aujourd’hui. Le
documentaire pourrait parler des danseurs d’une compagnie de Londres ou de Stuttgart,
cela. ne ferait aucune différence. La présentation est poétique et entretient tous les clichés
véhiculés habituellement sur les danseurs : douleurs quotidiennes, étres d’exception a la
sensibilité exacerbée, vie hors de la vie. Jamais, on ne permet aux danseurs de s’exprimer
directement a la caméra. Leurs propos sont censurés ; leurs voix sont doublées par des
comédiens. De plus, il n’y a aucune référence susceptible d’informer le spectateur sur les

ceuvres présentées dans le documentaire, ni d’en situer le contexte.

Notre inventaire illustre le manque d’information disponible au Canada sur I’objet de
recherche (les GBCM) et les assises méthodologiques hors de notre portée sur lesquelles

il aurait été important de pouvoir nous appuyer.
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La recherche sur les compagnies de ballet dans le monde

Nous avons scruté les parutions disponibles sur quelques-unes des compagnies qui
évoluent dans un contexte similaire a celui des GBCM, c’est-a-dire issues d’un pays’
colonisé ou nous avons présumé d’une certaine importance accordée au travail des
pionniers et de défricheurs. Nous avons cru possible d’arrimer une certaine concordance
en regard de leur époque de fondation et de leur longévité a cause d’une certaine
proximité dans le temps. Nous espérions constater un besoin de se doter d’une histoire
artistique en danse. Par exemple, les Ballets de Sydney, en Australie. Or, il n’en est rien.
Le méme modele identifié pour les compagnies du RWB et du BNC se perpétue dans les

autres pays de type colonial (Smith, 2000, p. 25).

Nous avons aussi tenté une investigation du c6té des grandes compagnies de ballet du
monde dont une histoire de plusieurs siécles aurait pu intéresser des auteurs dans des
études plus fouillées. Nos recherches ont été vaines. Méme quand les livres historiques
sont nombreux, par exemple au sujet du Ballet de 1’Opéra de Paris ou du Bolshoi, on
n’aborde pas le fonctionnement interne et les conditions d’existence d’un milieu
artistique. Ces ouvrages respectent une mise en-valeur des ceuvres et des personnes

comme nous avons pu I’observer au sujet d’un produit canadien.

Deux ouvrages tentent de brosser le portrait interne d’une compagnie de ballet
d’envergure internationale. Deux auteurs avec des expériences différentes ont passé
plusieurs mois au sein d’une grande compagnie américaine de New Y ork, observant tous
les faits et gestes des différents intervenants. Dans le premier cas, Joseph Mazo (1974),
Journaliste, a eu la permission de George Balanchine de suivre au quotidien les activités
du New York City Ballet pendant une année (la saison 1973-1974). Son livre, Dance as
contact sport, décrit et explique la vie du danseur sous ses différents aspects : le
despotisme de George Balanchine et les difficultés financieres de la compagnie. Un
néophyte découvre un univers qui le scandalise. Il n’y a pas d’analyse comme telle. Sa
perception releve souvent de son plaisir a dévoiler des détails croustillants et a divulguer

les abus de toutes sortes commis par les dirigeants.
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L.’autre ouvrage, Dance as life (Stevens, 1976), est écrit par un auteur qui a €tudi€ la
danse pendant cinq ans. 1l a passé cinq mois avec I’ American Ballet Theatre au quotidien
et lors des différentes tournées. C’est la méme formule que le Iivre. précédent. Par contre
on parcourt le paysage d’une compagnie, de ses danseurs et de ses dirigeants a travers une
lorgnette admirative et des commentaires sur le propre cheminement de ’auteur dans le

monde de la danse.

L’histoire d’une seule compagnie, contourne la régle de I’admiration béate, celle des
Ballets Russes. Ayant vécue dans la controverse durant toute son existence, ayant eu un
impact important sur I’évolution du ballet au XX° si¢cle et ayant donné jour a des artistes
de génie toutes disciplines confondues, l’intéfét porté aux Ballets Russes est inépuisable.
Le livre Triomphes et scandales : La belle époque des Ballets Russes (Huesca, 2001) a

permis de mieux cerner notre sujet:

L’ouvrage aborde avec une analyse pointue le rapport de fascination qui s’est exercé entre
le public, les ceuvres au répertoire de la compagnie des Ballets Russes et les conjonctures
historique et socio-politique du temps. Ce rapport complexe est expliqué a partir des
ceuvres mises en perspectives par la critique journalistique de 1’époque et replacé dans le

contexte social.

Cet ouvrage, au-dela de la qualité de la recherche et de ’analyse, a permis de circonscrire
notre intérét a traiter une perspective interne d’abord pour mieux comprendre la
dynamique interne de la compagnie. Il s’agissait ensuite de faire les liens nécessaires avec
’organisation sociale de I’époque sous les aspects politique, culturel et économique.

Notre choix a €t€ de procéder a I'inverse de Huesca (2001).

En conclusion, notre investigation globale permet de confirmer la préoccupation de Kant
(1998). Elle constate que I’histoire de la danse, comme objet d’étude, est taxée d’un lourd
retard dans le développement de ses connaissances par rapport a d’autres champs
d’intéréts sociaux, culturels et artistiques. Elle dénonce le manque d’intérét de la
communauté scientifique pour une recherche théorique sur la danse :

Je constate une nette perte de vitesse, une perte d’importance de
I’Histoire, de la conscience historique, indiquant manifestement
une baisse d’intérét pour les questions historiques. |...] Si elle
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était écrite, ce devrait &tre une réflexion sur le devenir et la

croissance, non seulement d’un genre artistique, mais également

des réflexions théoriques qui I’accompagnent et qui apparaissent

-avec lui, des réflexions antérieures et ultérieures portant sur cet art

méme. (p. 232)
Dans le méme article, elle confirme notre observation d’une tendance universelle a
exposer I'histoire de la danse sous une forme esthétique : « [...] I’histoire de la danse est
comparable a I’histoire de |’art, de la musique ou du théatre. Selon cette constatation,
I’histoire de la danse est analysée d’une maniere purement esthétique, puis on crée un
contexte dans lequel un art est apparu » (Idem, p. 233). Ainsi, nous pouvons valider et

appuyer notre conclusion sur le traitement de |’ histoire des grandes compagnies de ballet

du monde et plus spécifiquement celles du Canada.

A la lumigre de ce qui précede, nous constatons que notre perspective de recherche n’a
pas €té abordée dans le passé. Nous voulons et nous devons traiter 1’objet d’étude dans sa
perspective historique car une partie de notre intérét tient au fait de comprendre
I’évolution artistique de la compagnie et les facteurs d’influence dans le temps. Mais la
question de recherche, en regard de sa formulation, demande de comprendre le
fonctionnement interne d’une compagnie de ballet, ses liens a I’externe en vue de réaliser
son mandat artistique dans une dimension plus vaste que la dimension esthétique ou
historique. Notre préoccupation est de saisir la dynamique de la compagnie et les

ingrédients de cette configuration.

Afin de nous acquitter de cette tiche avec tout le sérieux qu’elle requiert, nous avons
utilisé un ouvrage de référence de formation en gestion : La gestion dynamique de Pierre
G. Bergeron (1995). 11 a permis d’identifier et de nommer les objectifs organisationnels de
la compagnie des GBC. Nous avons consulté un expert en gestion, M. Laurent Lepage,
pour valider le modele. Il a mis en lumiére la lécune liée a4 I’identification de certains
éléments structurels et dynamiques. En effet, ces derniers ne permettent pas d’exp]ique‘r
les phénomenes interrelationnels et déterminants dans un systeme. Nous nous sommes
appuyées sur |’ouvrage sociologique qui les explique : L’acteur et le systéme de Crozier &
Friedberg (1977). Les auteurs y analysent les contraintes de [’action collective. IIs
présentent une série de propositions sur les problemes soulevés par des organisations et

sur « les moyens et instruments que les hommes ont inventés [...| pour assurer et
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développer leur codpération en vue de buts communs » (p. 10). Ils abordent différentes

dynamiques susceptibles de se manifester au sein d’un syst€éme et son environnement.

L’élaboration des objectifs artistiques opérationnels et leur évolution commandent de
s’intéresser aux dimensions humaine, philosophique, artistique, stylistique, mais aussi
organisationnelle et au contexte environnemental sur les plans économique, politique,

social et culturel en lien avec la dynamique interne.

Donc, nous avons eniprunté une démarche méthodologique qui tient compte de ces
parametres pour supporter notre projet de recherche. 11 a fallu, par la suite, déterminer nos
méthodes d’investigation et d’analyse, prendre conscience des écueils qui peuvent se

présénter et circonscrire adéquatement les limites possibles de I’entreprise.



En histoire, tout commence avec le geste de
mettre a part, de rassembler, de muer ainsi en
_« document »  certains  objets  répartis
_autrement.
(Michel Certeau in Dosse, 2006, p. 34)

METHODOLOGIE DE LA RECHERCHE

La méthode qualitative

Nous avons pu constater dans la section précédente qu’il n’existe pas d’informations sur
le sujet de cette recherche et peu de documentation sur I’objet d’étude. En regard dé notre
problématique dont est issue la question de recherche, la méthode qualitative nous a
semblé adéquate. Patton (1994) et Jorgehsen (1989) disent que, lorsque qu’il existe peu

d’informations sur un sujet, la méthode qualitative est la plus appropriée. -

Pires (in Poupart et al.A,_ 1997) explique les caractéristiques d’une recherche qualitative :

-... la recherche qualitative se caractérise en général : (a) par sa
souplesse d’ajustement pendant son déroulement, y compris par
sa souplesse dans la construction progressive de l’objet de

- I’enquéte; (b) par sa capacité de s’occuper d’objets complexes,
comme les institutions sociales, les groupes stables, ou encore

d’objets cachés, furtifs, difficiles a saisir ou perdus dans le passé;
(c) par sa capacité a englober des données hétérogénes ou comme
I’ont suggéré Denzin et Lincoln (1994: 2), de combiner
différentes techniques de collectes de données; (d) par sa capacité .
de décrire en profondeur plusieurs aspects importants de la vie
sociale relevant de la culture et de I’expérience vécue étant
donné, justement, sa capacité de permettre au chercheur de rendre
compte (d’une fagon ou d’une autre) du point de vue de
Vintérieur ou d’en bas; (e) enfin, par son ouverture au monde

“empirique, qui s’exprime souvent par une ouverture a la
découverte de « faits inconvénients » (Weber) ou de «cas
négatifs ». Elle tend & valoriser la créativité et la solution de
problémes théoriques posés par les faits inconvénients. (pp. 51-
52)

Les études qualitatives sont essentiellement descriptives et interprétatives dans la mesure
ou elles portent sur la fagon dont les gens agissent,-comprennent le monde qui les entoure
et interprétent leurs expériences personnelles. Ce type d’approcheA de recherche permet
d’observer les phénomeénes étudiés tels qu’ils se manifestent habituellement sans attentes

prédéterminées. Considérant que le chercheur ne peut présumer d’aucune orientation
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préalable & sa recherche, une telle approche permet de laisser émerger les données sans
préjuger d’une organisation particuliére de la matiére recueillie. Rogers (1984) décrit la
recherche qualitative comme étant « a direct observation of human activity and interaction in
an ongoing, naturalistic fashion » (p- 86). Les c_h.ercheurs adeptes de la recherche qualitative
font leur collecte dans le milieu méme ou leurs sujets évoluent et travaillent car ils désirent
saisir toute la complexité de la situation en lien avec une problématique déterminée, tout en
tenant-compte du contexte qui, & leur sens, constitue une réalité unique. Ces caractéristiques
‘inhérentes & une démarche qualitative permettent de considérer les dimensions complexes de

notre démarche : la difficulté & débusquer ce que nous cherchons et la construction de I’objet.

Un facteur déterminant influence I’orientation de la recherche, nos méthodes d’investigation
et de collectes de données, questionne lé valeur des sources et la fagon de les analyser. 11
s’agit du facteur TEMPS. Ce facteur est au cceur de notre étude car nous désirons comprendre
I’évolution des vingt premiéres années et les éléments stratégiques inhérents a la survie de la
compagnie des GBC. Il a un impact capital sur notre attitude relative a la cueillette des
données. Il influence le choix des sources, il oriente notre sélection d’une instrumentation
adéquate au repérage et & I’analyse des données compte tenu de la distance entre les années
d’existence des sources et l‘.10LlST Enfin, il nous oblige & procéder & une interprétation des
* données en tenant compte de la distance temporelle.” Pour circonscrire le mieux possible ces

enjeux, nous avons choisi une approche historique.

L’approche historique

Notre collecte des données, leur analyse et leur interprétation se fera sous une approche
historique pour mieux circonscrire I’événementiel et analyser les effets du temps. Une telle
démarche permet de se prémunir de repéres afin d’éviter le plus possible des interprétations

intempestives de la signification des événements.

Avant d’aborder la démarche personnalisée de notre recherche historique, il apparait essentiel
d’exposer certains des enjeux généraux auxquels nous avons été confrontés. Ils ont été au

cceur de notre conduite scientifique dans une démarche de type historique.
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- La complexité du travail de I’historien

Comme nous I’avons mentionné précédemment, I’un des enjeux essentiels réside dans la
motivation et la démarche intellecfuelle du chercheur. Il y est personnellement impliqué. Il ne
saurait tenter de se dissocier des rééultats et de I’interprétation a venir. Par conséquent, il doit
identifier ses propres préjugés.et reconnaitre certaines de ses valeurs susceptibles d’influencer

les choix possibles.

En revanche, il doit envisager les multiples constructions offertes a son analyse. 1l est donc
important d’identifier les composantes des phénoménes, de connaitre les relations entre ces
composantes et de dégager les significations possibles en tenant compte des variables
contextuelles. Nous discuterons de trois enjeux ‘essentiels relatifs & une construction
historique. Ces enjeux sont intimement rattachés a notre démarche : la validité des sources,

I’analyse sous les aspects « comprendre et expliquer » et enfin le phénomene de cause a effet.

Une métaphore de Revel (2001) parle de I’historien qui, en regard des sources, se retrouve
souvent devant « le désordre d’un amas d’amphores déposé éu fond de la mer aprés un
naufrage » (p. 51). Il continue en affirmant : « Le travail de I’historien consiste a reconnaitre
cet état pour tirer les conséquences, puis a le réorganiser a partir de ses propres qﬁestions »

(Idem).

Limites et pertinence des sources

Faire de I’histoire, ¢’est désormais reconstruire la chaine des raisons qui permettent de nous
relier de fagon intelligible a ce qui nous est désormais étranger » (Idem, p. 37). Le témoignage
est une source susceptible d’offrir une certaine emprise sur la réalité passée. L’historien
tentera d’eXtrairc des témoignages des données conformes a une réalité ou du moins & une
vision partielle de cette réalité. En excisant ce qui en est impropre et en le reformulant, il
reconstruit le témoignage et lui donne une perspective en regard de la validation de son -
hypothése. Guyotjeannin (in Revel, 2001) dit: « ... il est évident que les procédureS de
contrle et d’établissement du témoignage ne sont plus séparables de_la productlon d’une

connaissance » (p. 44). Le témoignage devient un agent essentiel de reconstruction d une
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réalité ; il peut permettre d’établir ou de rétablir certains faits et devient partie prenante a

nourrir le désir de connaissance de I historien.

En revanche, Durkheim (1975) met en garde I’historien contre la subjectivité des témoins et il
considére les causes extirpées des témoignages comme suspectes: « L’introspection des
témoins est la moins siire des méthodes pour mettre & jour une cause quelconque » (p. 200).
Malgré tout, comme I’explique Seignobos (in Durkheim, 1975), le témoin offre une
explication des actes conscients: « ... ils peuvent se tromper...malgré tout ils avaient un

moyen de savoir quelque chose et nous ne I’avons pas » (p. 202).

Nora (1984) explique la fagon dont fonctionne la mémoire en lien avec Ihistoire :

La mémoire est un phénomeéne toujours actuel, un lien vécu au
présent éternel; ... elle se nourrit de souvenirs flous,
« téléscopants », globaux ou flottants, particuliers ou
symboliques, sensibles & tous les transferts, écrans, censures et
projection. (p. XIX) :

%

Cette affirmation de Nora est d’autant plus vraie quand on fait I’exercice d’interroger des

témoins.

Quelquefois, il peut survenir une amnésie totale .ou partielle dans une communauté. Encore
une fois Nora donne certaines pistes pour comprendre ce phénoméne :

La mémoire est la vie, toujours portée par des groupes vivants et
a ce titre, elle est évolution permanente, ouverte a la dialectique
du souvenir et de I’amnésie, inconsciente de ses déformations
successives, vulnérable a toutes les utilisations et manipulations,
susceptible de longues latences et de soudaines revitalisations.

(p. XIX)

Une telle affirmation situe I’acte de mémoire comme une dynamique vécue au présent dans
une forme absolue. Une communauté subit toutes les fluctuations énoncées par Nora et le
chercheur doit les identifier en plus de tenter d’en comprendre les manifestations tout en
tenant compte de la subjectivité des témoins. Peut-il le faire quand le tempé n’a pas encore

créé une distance suffisante ?

Koselleck (1970) dit: « ... les chances de connaissance s’accroissent en fonction de
I’augmentation de la distance temporelle » (p. 77). Nous sommes ici confrontés au

. phénoméne du manque de distance temporelle avec les sources et en méme temps, le temps a
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fait son ceuvre. Un éloignement s’est créé, amorgant un travail d’interprétation des

événements et des situations passées.

‘Les documents écrits jouent aussi un role dans les phénomenes de distorsions a différents
niveaux, selon leur nature et ce, pour plusieurs ‘raisons. Par exemple, la forme et le contenu
des documents sur les GBC jouent constamment entre un contenu poétique' et une forme plus
conventionnelle de présentation. Pour les producteurs et auteurs il est plus facile de frapper
I’imaginaire des spectateurs ou des lecteurs et de conserver ainsi leur adhésion. Le regard de
la discipline sur elle-méme s’en trouve conforté car on entretient un halo d’exception et de
mystere dans un monde ou les personnages y semblent plus grands que nature. En revanche,

leur réalité n’est pas mieux expliquée.

Pourquoi questionner un modéle qui, publiquement, perrhet a la communauté de la danse de
conserver une certaine image d’elle-méme ? Le chercheur soucieux de saisir les nuances doit
étre armé d’un souci de vérité et d’une bbnne dose de clairvoyance. Pour étre entendu, il doit
.tenter de comprendre et expliquer les événements A partir de sources partielles, souvent
émotives. 11 doit tenir compte des écueils posés par I’écologie de la discipline elle-méme.
Dans tous les cas, il devra faire preuve de beaucoup d’humilité et de nuance. Les sources
premiéres, en |’occurrence la mémoire, gardent une part inaccessible liée au temps, & la
sensibilité des témoins, a leur sélection de I’information et a leurs omissions délibérées ou
non. La tentation peut-étre grande de compléter une information par une saveur personnelle.
Pourtant, I’historien devra y résister. Comme le dit Koselleck (1979) : « Les sources nous

protégent des erreurs, mais ne nous dictent jamais ce que nous devons dire » (p. 184).

Toutes les considérations précédentes ont €té retenues lors de notre collecte de données et lors

de leur traitement. Il en a été de méme des documents.

Comprendre et expliquer

Que veut dire le terme comprendre ? Que veut-on comprendre et qu’est-ce que [’historien doit

s’évertuer & comprendre ? Seignobos (in Durkheim, 1975) & la question « Pourquoi faites-

" Par exemple : La traversée du miroir de Jean Barbe (2003) dont nous avons parlé plutét porte officiellement
sur les GBCM, mais , dans les faits, parle du métier de danseur.
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vous de I’histoire? », répond : « Pour chercher des relations entre des séries de faits et pour

comprendre le passé sur le modéle du présent » (p. 214).

Notre étude est orientée sur la compréhension du passé, élaborée en regard de ce qui existe
maintenant. Le fil conducteur des événements dans le temps peut prendre un certain sens au
présent, expliquer I'ordre des événements et leurs conséquences. Foutiller le parcours des
GBC sur "échelle .'du temps pour saisir sa dynamique, ses transformations et donner un sens
aux actes posés demeure une recherche circonscrite dans un temps précis (1957-1977).
Compréndre la différencé entre I’expérience de 1;1 réalité de I’époque actuelle et comment le
milieu de la danse a évolué est un autre sujet que nous n’avons pas traité. Cela étant dit, rien
n’empéche la premiére orientation de servir éventuellement a I’élaboration de la deuxiéme
comme |’explique Carbonell (1994) :

Nous comprenons les choses humaines par leur affinité avec nous
(« la sympathie »). L’acte de comprendre se produit par intuition
immédiate, comme si I’ame surgissait de I’ame, par un acte aussi
créateur que la conception de I’accouplement. (p. 345)

" Droysen (in Carbonell, 1994) porte un regard sensible et complexe sur la co'mpréhension. 11
laisse entendre que le mécanisme de la compréhension est mii par une motivation ou la
sensibilité est la premiére coinposante. Choisir de parler:de I’édification et de la vie d’une
compagnie de danse n’est pas sans €veiller une résonance sympathique avec éelle de la vie de
la chercheure qui, a plusieurs années d’intervalle, vit dans 1e méme milieu aux prises avec des
enjeux artistiques et sociaux, guéfe éloignés de ceux des GBC. Une sensibilité s’installe entre
un chercheur et son sujet d’ou I’existence d’une motivation et d’un désir de saisir une certaine
vérité. L historien, devant un sujet de nature historfque, doit surtout entreprendre sa recherche
en vue ‘d’un avancement probable des connaissances ‘dans son domaine. Les préjugés
favorables ou défavorables, le jugement de valeur alimenté par un parti-pris diffamatoire ou
ostentatoire ne font qu’entacher la crédibilité du chercheur. En revanche, Hexter (in Dray,
1986) dit : « Ne pas s’intéresser a la-justice.'qui revient aux pérsonnes que 1’on rencontre |

revient & diminuer, non pas leur nature humaine, mais la nétre » (p. 181).

Cela €tant dit, ne nous faisons pas d’illusion. Dray (1981) mentionne : « Eliminer les
Jjugements explicites du langage de I’historien n’assurerait pas pour autant que son enquéte en

soit absolument libre » (p. 42). Etre conscient de cet enjeu peut amener un chercheur a
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élaborer son point de vue en tenant compte des écueils possibles, soumis a ses jugements de

valeur et néfastes a I’émergence d’une certaine forme de vérité.

Comprendre son sujet commande d’abord une collecte de petits éléments pertinents a la
construction de I’objet. Une telle €laboration demande une organisation appropriée et des
méthodes rigoureuses d’investigation. Comme le dit Droysen (in Carbonell, 1994), il faut une
méthode : une médiation entre l’intellectualisaﬁon de la matiére et ’infini des particules.
Déterminer certains parafnétres de la connaissance historique pourra se faire si le chercheur
peut trouver Ja méthode convenable et s’en servir adéquatement. La compréhension de 1’objet

en est tributaire.

La complexité de I’objet est un défi particuliérement important pour I’historien désireux de
donner un sens et donc de comprendre.' Le travail de [’historien selon Revel (2001)
« ...commence avec le geste de mettre a part, de rassembler, de muer ainsi en ‘‘document’’
certains objets répartis autrement » (p. 50). A cette affirmation, nous ajoutons I’importance de
-procéder a une mise en forme et une mise en ordre pour mieux comprendre et éventuellement
expliquer. Ces deux moments sont en lien avec I’exercice de I’historien. Cela consiste a tirer

certaines conclusions par des causes et des effets.

Le phénoméne de cause a effet

Revel (2001) pose la question de la validité du modéle de causalité en histoire. Il dit : « méme
si les historiens utilisent volontiers le terme de cause, ils le font le plus souvent sans exigence
particuliére et de fag:ori .trivi'ale,l pour parler a la fois des antécédents et des conditions
supposées” aider a rendre compte d’un phénoméne » (p. 56). La multiplicité possible des
explications fait en sorte que le phénoméne de causalité est aléatoire. Il permet tout au plus un
portrait interprétatif de la situation (Dray, 1986). Comme [’affirme toujours cet auteur, il
prétend Que le statut de cause est donné strictement par I’historien et par lui seul. C’est donc &
ce dernier de se demander quel est le poids des causes qu’il défend pour soutenir son
interprétation. Nous en concluons que toutes les causes possibles se valent si elles ne sont'pas

mises en relief par des liens entre les événements et leurs effets sur le sujet.
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Pour Ricoeur (1'986) les termes « expliquer » et %< cohprendre » sont les moments relatifs de
Iinterprétation. Cette derniére est'une médiation dans un jeu de la raison, une oscillation entre
expliquer et comprendre. En revanche; selon lui, la compréhension des signes ne demande paé
nécessairement le besoin d’établir des liens de céusa'lité. En ce sens, il rejoint la position de
Revel (2001) et de Dray (1986). Ce dernier, termine un article en posant une questidn
fondamentale : De quelle autre fagon I’historien pourrait-il procéder dans ses enquétes a la
recherche des causes ? Devrait-il seulement chercher a découvrir des conditions suffisantes ?
L’exercice de créer des liens de cause a effet est cette partie de I’interprétation soumise a un
savant dosage de miée en perspective des événements et du contexte qui les a vus naitre. Pour
un chercheur, il est important, lors de son travail d’interprétation, de mésurer leur probabilité -

a la lumiére des faits en présence.

Chercher des causes produit une explication. Celle-ci est précieuse pour ’historien dont c’est
le travail d’interroger le temps. Pour lui, il n’est pas suffisant de savoir ce ‘qui s’est passé,
mais de mieux replacer les faits dans le contexte de leur temps. Trouver les relations de cause

a-effet permet de comprendre comment s’est exercé le passage du temps.

Mckillop (1989) résume la complexité du travail délicat et particulier de I’historien a la
recherche de la vérité : « To put it differently, any historical narrative is a particular bundle of
silences, the result of a unique process, and the operation required to deconstruct these

silences will vary accordingly » (in Michel Rolph Touillot, p. 269).

Le passage du temps se révele un adversaire 'r_edoutable pour I’historien, dans le cas présent.
Collé a un événement ou au passage sur terre d’un individu ou d’un groupe au charisme et a la
réputation exceptionnelle, un chercheur est confronté a une résié‘;ance toute contemporaine a
sa quéte de connaissances nuancées. Sa détermination n’a d’égal qu’un souci d’apporter un
regard éclairant sur ’évolution d’une discipline et de la société dans laquelle elle évolue.' La
rigueur et la prudence deviennent la seule porte de salut pour oser s’attaquer a bien plus grand

que soi.

Le role stratégique de I’historien-expert est manifeste aussi. 11 met en lumiére des éléments
caractéristiques de la discipline dont il faut tenir compte dans un type précis d’investigation.
La compréhension de I’écologie d’un milieu, une connaissance de I’histoire de la danse en

général, une sensibilisation aux exigences des métiers relatifs & la pratique de la danse et des
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enjeux liés a la direction d’une compagnie, facilitent I’enquéte et le travail d’analyse des

sources.

L’exercice précédent démontre l’im;;ortance de la rigueur méthodologique, de son sens dans
une perspective de quéte de connaissances. C’est I’harmonisation d’un désir de s’accaparer
une certaine vérité et d’une capacité a4 négocier avec la nature humaine pour mieux la
connaitre et [’apprécier dans toute sa complexité. Cette étude est assujettie a cette démarche

avec le plus de rigueur possible.

Démarche méthodologigue dans le cadre de la recherche

Le travail de terrain s’est réalisé en regard de ce qui précede et de la nature de notre projet de
recherche. Il s’agit ici de présenter les sources et les méthodes d’investigation choisies et de -
s’assurer de les maitriser. Pour chacun de ces deux éléments, nous traiterons de leur nature, de
leur utilisation dans le cadre de la recherche et de leurs difficultés relatives. Nous:
" expliquerons aussi la fagon dont le traitement des données a été raffiné aprés avoir énuméré
les étapes de la recherche. Enfin, nous terminerons par I’explication de nos choix d’écriture

dans le but de faciliter la lecture et sa compréhension.

Les sources premiéres

Les sources de premiére main ont éfé les coupures de presses des quhtre quotidiens de la
métropole montréalaise (La Presse, Le Devoir, The Montreal Star et The Gazette), sur la
période couverte' par la recherche. Nous avons aussi répertori€ les coupures de presse des
magazines spécialisés de danse (nord-américains et européens), les documents d’archives de
la compagnie (correspondance interne, procés-verbaux, programrhes souvenirs), les

documents vidéos et télévisuels et enfin, le verbatim des entrevues menées par le chercheur.

‘Les coupures. de presse abordent différents sujets : les critiques de spectacles, le profil des
danseurs, celui des chorégraphes, les différents aspects de la production, la philosophie de la
~ compagnie et difficultés financiéres de celle-ci. L’avantage de cette source est sa régularité

dans le temps et ’assiduité des journalistes a écrire sur la compagnie. A cette époque (1957-
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1977), ils se déplacent a chaque spectacle d’un programme différent. Ils sont toujburs les
mémes, ou presque, a étre affectés & ’écriture des articles et des critiques. Ainsi, on peut-avoir
le détail différent de deux spectécles lors d’une méme fin de Semaine ou I’appréciation d’une
méme ceuvre pour deux distributions 'c.lifférentes et, présentées & deux époques différentes.
Elles sont toujours commentées par le méme journaliste. Au début de chaque article, la
toponymie des journaux de I’époque exige:la description de chaque ballet, I’énumération du’
nom des chorégraphes, Ics-coll_aborateurs artistiques et quelquefois des danseurs solistes. La
connaissance relativ_e;mént bonne de la discipline, de la part des critiques, permet d’avoir de
Iinformation assez détaillée sur la performance technique et artistique des danseurs,
|’organisation pertinente ou non des différents éléments du spectaéle par le chorégraphe et la
réaction du public. On peut analyser I’évolution des ballets, des chorégraphes et des danseurs
sur le plan artistique et saisir les difficultés impo;ta'ntes, comme les sUc_cés de la compagnie,
au fil du temps. Les journalistes sont des témoins importants sur une longue période, compte

_ tenu-de la fagon dont se faisait la couverture journalistique - de la danse a cette époque.

Cela dit, plusieurs aspects sont traités dans un méme article. Une telle organisation de
I’information complique son analyse. Nous avons fait des photocopies de tous les articles
jugés pertinents pour documenter la recherche et chacun a été analyéé individuellement en
ciblant chacun des thémes avec un marqueur de couleur différente pour chacun des thémes
identifiés au préalable lors d’une .lecture rapide. Cette fagon d’organiser I’information a
permis d’obtenir un profil général de la compagnie dans le temps. Elle faisait ressortir les
forces et faiblesses, les temps forts et les moments creux aux différentes époques. Ce faisant,
nous avons ét¢ a méme de béatir le plan de la recherche car les différentes catégories

répertoriées permettaient d’en €laborer de plus larges.. .

En revanche, ce type d’information comporte certaines limites. Premiérement le journaliste
désigné, investi d’une certaine compétence, choisit malgré tout le sujet dont il désire B
entretenir son lecteur. Souvent il évite les aspects moins intéressants selon son jugement bien
.qu’ils pourraient s’avérer pertinents -pour I’étude. Le choix d’une méme personne a |’écriture
des spectacles de danse présenté certains écueils : souvent certains danseurs sont les chéris et
d’autres, au contraire sont moins appréciés ; des ceuvres de certains styles sont toujours

encensées et d’autres, dont I’esthétique plait moins a I’individu, sont dénigrées.
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Les programmes souvenirs donnent une quantité substantielle d’informations. La structure de
la compagnie, ses collaborateurs, son répertoire, des extraits de critiques élogieuses et des
commentaires de la direction, lors des annivers_ai'rés spéciaux, sur les gfandes orientations de
la compagnie. De plus, ils orientent le lecteur sur les .élé'ments, considérés importants par la
direction des GBC qui méritent d’étre divulgués au public. Soumis & notre analyse, nous
pouvons comprendre I’image véhiculée aupres de la population et I’évolution de cette image

dans le temps.

IIs générent aussi un certain nombre d’interrogations, principalement parce qu’ils ne sont
jamais datés ou bien identifi€és par année sans spécifier la saison dont il est question.
Traditionnellement, dans le milieu de la danse, on parle de saisons échelonnées de I’automne
au printemps (indiquer une année, p;ir exerﬁple, 1961, entretient la confusion). La datation
permet d'installer la chronologie des événements et dans le cas présent, d’établir la
composition du réperto’ire; Quelques mois de différence ont une grande importance pour
préciser avec justesse la programmation, la situer dans le temps et analyser les choix
artistiques d’une saison a I’autre. Nous avons dii procéder a des recoupements pour dater tous
les programmes des années 1960 puis contre vérifier avec des listes d’ceuvres disponibles®.

Heureusement, & partir de 1970, oh'spéciﬂe la saison dont il est question.

Les contemporains de I’époque de Ludmilla Chiriaeff viennent d’une culture artistique ot
émettre ses idées, les développer et les formuler est difficile. C’est particulieérement vrai pour
les danseurs. Ils ont baigné dans un univers d’abnégation ou ils ont appris & se conformer
parfaitement aux attentes de leurs maitres de danse et a devenir conformes au modéle
esthétique de leur. discipline pour mieu‘x s’intégrer dans leur communauté. Le directeur

artistique ne saurait étre contesté et ce qu’il dit encore moins mis en doute.

Une telle configuration est importante a‘l'consid.ér.er quand on interroge les témoins. Les mettre
en confiance, les valoriser, les faire parler d’eux et dé leur carriére (ils ont trop peu
d’occasions de le faire) est un premier contact essentiel. L’étholologie de leur milieu et leur
image sociale (des exaltés, des €étres torturés, difﬂciles‘é comprendre, des homosexuels...) les
a gardés isolés et méfiants. S’exprimer se fait uniquement dans un climat de confiance o une

jeune génération, consciente de son mérite; grappille I’information patiemment et surtout avec
?

Llste gracieusement fournie par Linde Howe Beck. Elle commence en 1958 et se termme en 1998 Elle est
offerte aux Journallstes par la direction generale de la compagnie des GBC.
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respect. Le plus souvent, ils se conforment a une yersioh i_déalisée des faits pour grandir dans
~leur propre estime. L’information extirpée de ces témoignages demeure partielle, exactement
comme Nora (1984). La construction des faits est essentielle et s’organise en regard de la
disponibilit¢ et de I’éloquence des sources ; elle s’exécute a- partir d’une information
fragmentaire. Le témoignage oral devient éventuellement &crit, organisé, complété et enrichi
par la construction de I’historien. Il peut s’inscrire dans un processus « historisant » mais il ne
saurait constituer une preuve probante des faits sans vérifier et approfondir leur signification

grace a d’autres sources.

Les documents audio-visuels posent problémes quand il s’agit de s’en servir comme sources
historiques. Les documentaires sur Mme Chiriaeff ou sur la compagnie ont €t¢ produits
davantage comme un outil de propagande que dans un souci de rendre compte de I’histoire.
Ils nous ont servi quand ils contenaient des documents d’archives des chorégraphies de la
compagnie. Notre intérét a ce type de source a porté directement sur les ceuvres du répertoire
dont nous avions besoin dans le cadre de I’étude ou po.ur comprendfe le type de répertoire ou
pour analyser des ceuvres marquanteS de la compagnie. Méme s’ils étaient présentés sous
forme d’exfra_its, ils permettaient de brosser un portrait artistique ef esthétique de ’ceuvre et

quelquefois du contexte dans lequel elle s’inscrivait.

La correspondance interne et les proéés-verbaux ont été analys€s grace a la collaboration de
I’archiviste, responsable de la fiducie Chiriaeff, Marie-Claude Berthiéume. Nous avons eu
accés a un grand nombre de documents pertinents et précieux. Par exemple, nous avons
consulté des procés-verbaux du CA et de multiples lettres adressées par Mme Chiriaeff a son
président ou a l’administrateur de la compagnie. On retrouve aussi le document-synthése sur.
I’état de la compagnie sur le plan admmlstratlf et la mise en marché des GBC a la suite du
départ de M. Guy Lamarre (_dlrecteur administratif de la compagnie). Mme Chiriaeff écrivait &
tous et chacun de maniére trés prolifique. Ell’e a conservé le plus possible des documents sur
la gestion de la compagnie et souhaitait que I’information devienne disponible a ceux
intéressés a I’existence de la compagnie et & sa vie personnelle. Cette documentation est la
seule disponible. La direction actuelle de la compagnie des GBCM n’a pas cru bon de

conserver des archives de la période soumise a notre attention’.

3 Pour une recherche axée sur le passé des GBC, la duectlon générale nous référe 4 la Blbllotheque de la danse,
qu1 ne possede pas ces documents.
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Que I’on considére les témoins, les écrits ou les documents audio-visuels, I’aura de Mme
Chiriaeff plane sur I'histoire de sa vie, de ses contemporains et de sa compagnie. Elle a forgé
elle-méme son « histoire », elle a déterminé avec soin ce qu’il fallait connaitre de son
existence et de ses actions. Personne avant Nicolle Forget (2006) n’a tenté de valider ses
affirmations avant de la « mettre en scéne ». Ce constat n’est pas sans'cbmpliquer notre
travail d’analyse. Il faut constamment contre vérifier I’information disponible. L’écheveau de

la réalité et de Ihistoire n’est pas toujours facile & déméler®.

Nous tenons a souligner combien les témoins de I’évolution de la compagnie dans le temps
ont été d’une grande générosité. lls ont tous accepté notre demande d’entrevue avec bonne
gréce, sauf Brian Macdonald. Il est le seul & n’avoir jamais répondu a nos courriels. Méme M.
Naul“r, malgré sa santé¢ précaire a tenu & participer a I’étude. Dans le formulaire de
consentement, signés par les témoins de I’histoire des GBC, ils avaient tous la possibilité d.e

choisir un pseudonyme ; personne ne s’est prévalu de ce droit.

Les contemporains de la communauté de la danse du terrips de Ludmilla Chiriaeff avaient et
ont toujours besoin de reconnaissance du sens qu’ils ont donné a leur vie. Comme nous
I’avons mentionné plus haut, il s’agit d’un besoin pressant de sentir leur discipline valorisée et
leur implication reconnue. La fagon dont les médias ont présenté Ludmilla Chiriaeff - comme
un monument - leur renvoie une image d’eux-mémes 2 leur convenance et rend hommage a
leur époque, a leur talent d’artiste et & leur investissement de pionnier dans la discipline de la
danse. Bref, c’est le sens de leur vie. La compagnie des GBC devient « le lieu » et le symbole

de leur légitimité.

Meéthodes d’investigation

L’échantillonnage des personnalités choisies pour participer aux entrevues a €t¢ élaboré en
regard des besoins d’informations complémentaires aux autres sources, données nécessaires a
la réalisation de I’histoire chronologique des GBC et névralgiques & 1’organisation du portrait -
de la dynamique artistique de la compagnie et de son modéle. 1l a été fait en considérant les

personnes particuliérement investies sur une longue période au sein de la compagnie durant

* Sur cette question, le manuscrit de Mme Nicolle Forget (2005) a été fort précieux. Il nous a été possible de
spécifier ou confirmer des éléments historiques et des traits de personnalité de la directrice artistique.
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I’intervalle 1957-1977. Une attention particuliéfe a été m_isé de fagon a diversifier les
témoignages selon leurs fonctions au sein de I’institution : direction artistique, danseurs,
direction administrative, chorégraphes et répétiteurs. Ont aussi été approchés des biographes,
auteur d’un ouvrage ou qui ont tenté dans le pas.sé (sans succes dans le cas d’un témoin) de

réaliser une recherche sur la fondatrice de la compagnie : Ludmilla Chiriaeff. |

Spradley (1979) se sert de I’expression de Gelb « speech even® » pour définir Ientrevue.
L’entrevue semi-structurée a été retenue aux fins de la recherche. C’est un mélange de
technique de conversation informelle et de technique du guide d’entrevue. La conversation
informelle permet de garder un maximum de souplesse QUand il .s’agit de poursuivre une
conversation susceptible de donner de I’information non prévue (Patton, 1990) : « Most of the
questions will flow from the immediate context » (p. 281). Elle donne aussi toute la marge de
manceuvre nécessaire pour répondre aux particularités individuelles et aux changements subits
de situation. Par contre, I’analyse de telles entrevues est plus difficile car le discours peut aller
dans plusieurs directions différentes. De ce fait rien n’assure au chercheur que I’essentiel a été
dit spécialement quand le temps est compté. En revanche la composition rigoure-use du guide
d’entrevue assure un témoignage pourvu d’un certain nombre d’items au cours de la
conversation spécialement dans une situation ou le temps est précieux (Patton, 1994). Méme
si le guide permet une certaine liberté pour mener une conversation, |’orientation sur un sujet

prédéterminé demeure.

Dans le cadre de la recherche, une entrevue d’une durée d’une heure et demie a deux heures -
avec chaque participant a été enregistrée sur bandes audio. Les entrevues ont été conduites a
partir de !’entrevue semi-structurée. Il était important de préserver Pouverture de la
conversation parce que nous voulions demeurer disponibles a toute discussion possible au
sujet d’un événement non identifié au préalable et Susceptible d’éclairer notre question de
recherche. Nous voulions aussi conserver la possibilité de bifurquer sur des sujets ayant |
davantage d’importance pour le ou la participante. Grace a un type d’approche amicale, il

nous importait aussi d’assurer un climat détendu.

Le guide d’entrevue semi-structurée (exemple a ’annexe I) a €té bati en fonction des volets

des sous-questions initiales de recherche. Des th¢mes ont servi a structurer le questionnaire

>En italique dans le texte,
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- toujours en fonction des sous-questions. Les thémes retenus ont été les suivants pour les
.danseurs, chorégraphes et gestionnaires : formation initiale, choix de carriére aux .GBC,
expérience artistique aux GBC, perception des chorégraphes, de -Ludmﬂla Chiriaeff, des
responsables de I’administration de ia compagnie, percepﬁons des temps forts, identification
des crises et raisons du départ. Pour interroger les experts externes, nous avons béti le
questionnaire selon leur lien avec Ludmilla Chiriaeff, la compagnie et leur cohnaissanée du

milieu de la danse classique au Canada.

Dans un troisieme temps, la formulation a été travaillée de fagon a assurer des .questions'
ouvertes (Patton, 1994) et permettre au participant ou a la participante de choisir les termes
ayant davantage de signification pour lui ou elle. Ce type de formulation permet au chercheur
de ne pas orienter la conversation de fagon directive et le candidat peut rélpondre_ au type de

question voulue (Idem).

Un protocole d’introduction a été répété au délbut. de chaque entrevue de fagon a mettre le ou
la participante en confiance : 1° les remercier de se soumettre a l’ehtrevue ; 2° leuf signifier
que_l était le but de ’entrevue ; 3° leur expliquer quel serait le déroulement de I’entrevue ; 4°
leur rappeler la liberté qu’ils avaient de répondre ou non. A la fin de entrevue des
encouragements sur ’apport de leurs commentaires a notre recherche et de_s_ remerciemeni_s

leur étaient toujours adressés.

Les huit entrevues totalisent des centaines de pages de transcriptions (exemple a I’annexe II).
Ces transcriptions leur ont été envoyées pour corroboration et corrections. Tous ont accepté la
transcription des entrevues et leurs corrections ne changent en rien, dans la plupart des cas, la

teneur de leur discours initial.

La recherche des documents d’archives s’est amorcée avec le recensement des coupures
journalistiques & travers quatre quotidiens de Montréal (Archives Iro Tembeck [AIT] )
couvrant les activités de la compagnie de 1957 a 1977. Ce répertoire a été complété par celui
de la Bibliothéque de la danse. Toutes les critiques, pré-papiers, articles divers sur'la
compagnie a travers leurs activités et leurs déplacements depuis le début de leur fondation,
ont été répertoriés. Chacun des articles pertinents a ét¢ photocopié et cléssé par théme,
souvent sous plusieurs rubriques. Tous les programmes souvenirs ont été recensés et les

programmes de chaque spectacle ont été.recopiés. Les documents jugés pertinents du Fonds
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d’archives Ludmilla Chiriaeff (FALC) ont tous été photocopiés ou prétés par la fiducie et

analysés en regard de notre question de recherche.

Parmi ’inventaire des documents audio-visuels nous n’avons retenu que ceux dont les extraits

de piéces chorégraphiques pouvaient servir & la recherche, comme source premiére. Nous

n’avons pas traité ’information historique de ces documents.

L’analyse de toutes les pieces s’est faite en regard de la question de recherche et de ses sous-

questions en conservant & I’esprit le filon névralgique de I’étude c’est-a-dire la construction

d’une chronologie des événements la plus détaillée et la plus valable possible.

Les étapes de la recherche

La démarche a été menée de la fagon suivante, dans I’ordre énuméré :
¢ )

I.
2.
3.

répertoire des écrits et les sources télévisuelles ;
analyse sommaire de leur contenu ;
repérage d’une chronologie des événements relatifs a [’histoire de la compagnie afin

d’avoir un point de repére dans le temps et juxtaposition des éiéments d’information

“avec la chronologie établie ;

premier portrait pour circonscrire |’organisation interne et son évolution dans le temps
de fagon globale ;

identification des éléments encbre a clariﬁer, a expliquer ou a valider ;

identification des personnés a interviewer pour obtenir 1’information et détermination
du type d’information manquante ;

contact établi par courriel ou par'téléphone avec les participants aux entrevues et envoi
de la demande écrite et le formulaire de consentement ; ’

élaboration des questionnaires d’entrevue en regard de la fonction des candidats au
sein de la compagnie et repérage de I’information & documenter aux fins de la -
recherche ; A

entrevue réalisée a I’endroit choisi par chacun des participants et recueillie sur bande

audio ;

10. transcription du verbatim des entrevues ;

11. validation du contenu de I’entrevue par chacun des participants ;
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12. sources documentaires manquantes répertoriées ;

13. recoupement inventorié entre I’information déja disponible et celle manquante ;

14. établissement d’un nouveau portrait interne et chronologique de la compagnie ;

15. élaboration d’une échelle | chronologique des €vénements et courants sociaux,
politique, économique et culturel de I’époque traitée ; _

16. analyse.détaillée des données a partir de la méthode de triangulation ;

17. choix d’un modele pour organiser les. catégories lies a la dynamique
organisationnelle afin de mieux circonscrire les éléments en présence;

18. conception du portrait de la compagnie sous les aspects déterminés au préalable;

19. identification . des facteurs internes et externes déterminants pour la survie et le

développement de la compagnie.
Il s’est avéré, suite & la démarche, que chacun des chapitres fournissait des réponses aux sous-

uestions de la recherche mais pas nécessairement dans ’ordre dans lequel elles avaient été
p

formulées.

Traitement des données

Le défi de la recherche qualitative est de donner un sens & une quantité massive de données
brutes (Bogdan & Biklen, 1982). Selon ces auteurs, le chercheur part du principe que rien
n’est trivial ; tous les éléments inclus dans les données sont susceptibles de produire des pistes
d’analyse et vont permettre de mieux comprendre les différents aspects de I’étude. L’analyse
se fait de fagon inductive: les catégories et les.sous-cate'gories‘ émergent des données
recueillies (Tousignant, 1993). Ajoutons a cela la patience du chercheur. Il doit laisser le
temps mettre en place sa construction & la lumiére d’un retour constant sur ses différentes
sources d’information. André Cellard affirme que c’est «la lecture répétée qui permet
finalement de prendre conscience des similitudes, des rapports et des différences susceptibles
de co.nduire a une reconstruction admissible et crédible» (in Poupart et al., 1997, p. 260).
Dong, le temps, la perspicacité du chercheur et sa capacité a se laisser imprégner de son sujet

favorisent I’émergence des pistes de la construction.

Dans le cas présent, la triangulation méthodologique (Mucchielli, 1996, p. 262) était

nécessaire. Nos sources premiéres, recension des écrits, entrevues et vidéos ont permis de
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vérifier la justesse et la stabilité des catégories. Patton (1990) dit: « By using a variety of
sources and ressources,. the evaluator-observer can build on the strengths of each type of data
collection while minimizing the weaknesses of any single approach. A multimethod,
triangulation approach to fieldwork ihcreases both the validity and the reliability of evaluation

data » (p. 245).

Cette technique méthodologidue a pu laisser apparaitre les concordances possibles entre les
différents types de documents. Il a fallu lire et relire, regrouper I’information selon les
“ressemblances et faire des liens. A travers la lecture et I’analyse des données, les thémes
récurrents ont été identifiés, et ce pour chaque sous_-quéstion de recherche jusqu’a un effet de
.satura_tion, « moment lors duquel le chercheur réalise que I’ajout de données nouvelles dans sa
recherche n’occasionne pas une meillehre compréhension du. phénoméne étudié » (Patton,
1990, p. 204). Le recoupement d’information et d’orientation du discours des différentes
sources retenait alors notre attention. Si des contradictions émergeaient, nous nous efforcions

de conserver les deux orientations et de les présenter au-lecteur comme telles.

Il fallait aussi définir les étapes marquantes de la compagnie et trouver la trame des
orientations. ‘La constru.ction de I’objet se faisait au fil de I’organisation de I’information.
Jean-Pierre Desaulniers indique : « la recension des écrits en recherche qualitative ne vise pas
tant |’opérationnalisation des concepts permettant un démarrage de la recherche que la

délimitation progressive de I’objet » (in Poupart et al., 1997, p. 92) .

A ce moment de la recherche, la section relative a la dynamique organisationnelle avait
besoin de balises pbur organiser la mati¢re trés dense et complexe, nommer les aspects
organisationnels principaux , les définir et faire ressortir les catégories sous-jacentes avec leur
hiérarchie. Une recherche de référence a été amorcée. Elle a permis d’identifier un modéle en
réponse a notre besoin. La configuration des catégories des données de la recherche
correspondait exactement & celles du modele de Bergeron (1995) méme dans sa hiérarchie.
 Cette étape consolidait la démarche de saturation. La cohérence entre les différents types de
données et la description du modéle a confirmé I’aboutissement du systéme de catégorisation
(Rogers, 1984). |
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Le modéle d’écriture

Le modéle d’écriture s’est imposé. Il aurait été fastidieux et improductif de lire une
succession d’événements chronologiques puis de revenir dans un deuxiéme temps avec une
analyse de la matiére. Le lecteur aurait pu difficilement retenir toute I’information nécessaire
a la compréhension d’un examen subséquent. Cette stratégie aurait provoqué de lourdes
redondances. Pour minimiser le phénoméne nous avons choisi de constituer la thése par des
chapitres traitant d’abord du contexte historique global, puis, des composantes de la
compagnie (les personnages, les objectifs artistiques organisationnels, les ceuvres) en lien
avec la question de recherche. La mise en forme de I’information sous cette configuration
permet au lecteur de construire progressivement sa vision a partir des différents éléments de la
composition du portrait et, au fil des chapitres, voir émerger les influences. Pour chacun des
aspects du portrait global, il subsiste un canevas chronologique événementiel avec un
minimum d’analyse pour comprehdre I’orientation a la fois de Ja compagnie et de notre travail
de fagon a élaborer une conclusion a la fin de chacun des thémes en réponse partielle aux

sous-questions.

Le chapitre sur les objectifs artistiques organisationnels, développé a partir du modéle de
Bergeron (1995), a tenté__de mettre en lumiére différents niveaux de traiteménf des données :
les éléments des catégories et des sous-catégories du modele ont été présentés en termes
d’évolution dans le temps & partir d’événements importants. Ils sont enchassés eux aussi dans
un premier niveau d’analyse. On tente de comprendre et d’expliquer les éléments marquants
de chaque catégorie du modéle. La aussi une réponse partielle & nos sous-questions de
recherche s’amorce. Le chapitre final, qui se termine par I’interprétation du fonctionnement et
de la dynamique interne de la compagnie, répond de fagon détaillée aux sous-questions de |

recherche, et de ce fait a la question principale.

AiﬁSi, la démarche méthodologique permet I’émergence d’une construction détaillée du profil
artistique de la compagnie des GBC, autant en regard de son organisation, de sa dynamique
interne que de I’influence des facteurs externes. Gréace a la collecte des données, aux liens
établis a partir de notre tableau chronologique des événements sociaux, concomitants a la
période & Iétude et du support important du modele de Bergeron (1995), la composition a pris

forme. Les prochains chapitres exposent la construction.
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On ne conteste plus a I’heure actuelle gue les
arts ont évolué a l'intérieur du champ des
Jorces sociales, mais on ne sait a quel niveau
situer au juste les instances médiatrices
déterminantes, qui transmettent a ['art les
besoins et les intéréts sociaux. '
(M.Warnke [1989, p.4] in Hennion, 1993, p.
221)

L’ENVIRONNEMENT DE LA COMPAGNIE .

INTRODUCTION

Tenter de créer des liens entre les choix artistiques' et les influences extérieures a la vie
d’une compégnie de danse reléve de la haute voltige. Comme le dit Warnke (1 989) dans
la citation présentée ci-haut, nous ne pouvons dire avec c_:értitude qui a influencé quoi et
dans quelles modalités. Cela étant dit, il nous importait de tenter d’établir, dans la mesure '
du pdssible, pourquoi certains actes avaient été posés par les dirigeants de la compagnie et
comment les événements sociaux avaient, & leur mesure, contribué a I’émergence des
pratiques, des tendanceset.de_la naissance de I’institution des GBC. La compagnie a vu le
.jour dans un contexte précis soit celui de I’histoire économique, sociale, .politique et
culturelle du Québec et du Canada des années 50. Elle a évolué en mémé temps que des
événements importants se sont déroulés dans toutes les sphéres d’activités de ce temps

historique.

-Ainsi, pour repérer certaines tendances de I’histoire et voir comment elles ont contribué a
la naissance, au développement et & la transformation de la compagnie des GBC de 1957 a
1977, il est nécessaire de brosser un portrait succinct des différents aspects de la vie en

société qui ont fagonné la vitalité culturelle' du Québec et du Canada.

Nous parlons de culture dans son sens sociologique c’est-a-dire dans I’optique de comprendre le rapport
d’intégration des arts a la société. Ainsi, tout au long de cette section nous utiliserons les termes culturel et
artistique cote a cOte quand c’est justifié. :
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~ Les éléments historiques présentés ici vont réapparaitre tout au long de la thése. Saisir le
contexte général de vie de la société et plus précisément celui des dirigeants des GBC
situe davantage le lecteur sur les conditions: environnementales liées a ’exercice des

activités de la compagnie.

Dresser un tel ponrait s’est avéré laborieux au départ car il n’y a pas d’histoire
culturelle/artistique du Québec en ce qui concerne I’apport des arts a la culture. Nous nous
sommes inspirés des différents articles du Traité de la Culture (Dir. Denise Lemieux,
2002) pour sortir les éléments appropriés, monter un portrait chronologique de la
naissance des institutions artistiques du Québec et nous les avons organisés sous forme de
tableaux (annexe III). La démarche a permis, en partie, d’¢élaborer la perspective artistique

de ce chapitre.

Les éléments traités ici seront choisis en regard de la nécessité d’exposer les événements,
phénoménes et interprétations pertinents de I’histoire a ’origine de I’émergence d’une
pratique de la danse au Québec. Les différents contextes, économique, politique, social,
culturel/artistique sont résumés et présentés I'un apres [’autre pour une méme époque.
Ensuite, ils sont mis en perspective avec les événements qui ont fagonné I’histoire du
ballet au Québec dans le but de souligner les jalons importants de son développement.
Enfin, nous faisons ressortir les pr.in'cipaux mouvements de société et événements de
différentes natures qui ont permis, selon nous, I’émergence et le développement des GBC.
Les périodes de 1945-1960 puis, 1960-1980 couvrent le temps historique circonscrit par

notre étude.

Les deux espaces-temps ont été séparés pour différentes raisons. Premiérement, nous
avons observé que Linteau, Durocher & Robert (1989) se servent de cette distinction pour
bien circonscrire les enjeux des moments forts de I’histoire du Québec et du Canada. Leur
~découpage des périodes chronologiques est choisi .en regard de moments charniéres,
amorce des changements dans la société. Ce choix permet une bonne compréhension des
éléments en présence car le:panorama est diversifié et circonscrit a la fois. Curieusement,
le découpage choisit par Linteau et al. (1989) correspond aussi & des moments charniéres
de la compagnie des GBC. Dans la premiére périod.e, ce sont les années des Ballets
Chiriaeff, donc, moment des premiers balbutiements d’une troupe de ballet ; la section des

années 1960-1980 correspond a la naissance proprement dite des GBC et a leur deux
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premiéres phases de développement. Pour toutes ces raisons, nous avons privilégié le

traitement des moments chronologiques déterminants en sections séparées.

-Certains faits historiques précédant les époques traitées dans ce travail seront quand méme
soumis & I’attention du lecteur, car ils sont éloquents quand il s’agit de comprendre les
événements subséquénts. Ils témoignent de I’évolution de disciplines artistiques bien
vivantes et de 1’engouement des populations pour de nouveaux intéréts. Nous serons a
méme de constater la richesse de la vie culturelle et artistique avant la période de la

Révolution tranquillez.

1945- l 960 : contexte économique’

La période d’aprés-guerre a été cruciale pour I’économie du Québec. Une période de
prospérité impon’tahte s’amorce grace aux effets de la guerre. Elle a relancé la prov‘ince sur
les plans industriel et urbain. Le plein-emploi va obliger le gouvernement a améliorer les
conditions de travail et de vie des citbyens en faisant passer la semaine de travail a 45
heures au lieu de 60. Autant la période des années 30, (suite 4 la crise économique) avait
entrainé une désorganisétion de la production c’est-a-dire un chomage massif, de
I’insécurité et de la misere, autant la période qui suit situe le Québec avantageusement sur
le plan national et international. Au palier du gouvernement fédéral, une intégration
économique et culturelle soudaine dans I’orbite des Etats Unis va avoir un effet
mobilisat_eur sur I’état canadien : un fédéralisme canadien fort dans le but de se démarquer

de ses voisins du sud.

2 Dans leur conclusion, les auteurs Linteau et al. (1989) discutent d’un troisiéme mythe, « inadéquat pour
expliquer I’histoire récente du Québec : celui d’une société traditionnelle projetée brutalement dans I’¢re
moderne » (p. 810).

? Cette section est largement inspirée du livre de Linteau et al. (1989).
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1945-1960 : contexte politique®

Sur le plan canadien, le renforcement du pouvoir fédéral va créer une nouvelle notion
politique soit celle de I’état-providence dans lequel les mesures sociales doivent procurer
le bien-étre & tous les citoyens mais prone aussi I’intervention de [’état comme un
instrument de développement économique. Cétte vision va se heurter au gouvernement
québécois de Maurice Duplessis. ‘Celui-ci ne tient pas a s’engager'dans des réformes
sociales mais en revanche, il revendique son autonomie par rapport au pouvoir
centralisateur d’Ottawa. Ainsi, il se prononce pour I’entreprise privée, contre I’Etat-

providence, contre le syndicalisme et chante les valeurs traditionnelles du Québec.

‘Un tel rapport de force va retarder les réformes nécessaires au développement de la
société québécoise qui émerge sur le plan économique mais dont les institutions sociales
ne suivent pas le méme rythme d’évolution. Cela n’empéche pas la société du Québec de

cheminer vers la modernité.

1945-1960 : contexte social’

Le climat social est complexe au Québec : la croissance démographique qualifiée de
«Baby Boom» a mis au monde une jeunesse avide de connaissances et de
développement de ses capacités créatrices et intellectuelles. La jeunesse,
démographiquement importante® par le nombre, a besoin d’étre « encadrée »‘. Faute d’un
systeme social laique, le clergé saisit ’occasion, d’y imposer sa propre vision (Harvey &
Cantelon, 1988, p. 73). 1l foride les mouvements de JOC (jeunesse ouvriere catholique) et
de JEC (jeunesse étudiante cathblique)7. 11 est toujours important et trés présent dans la

société canadienne-frangaise.

Le canadien-frangais des années 50, a cause de la prospérité économique, s’intéresse de

plus en plus aux divertissements et aux loisirs offérts par des industries culturelles

4 Idem.
> Ibidem.
SEn 1961, 44 % de la population a moins de 19 ans ( Linteau et al., 1989, p. 223).

7 Ausein de ces mouvements, le clergé organise des activités sportives qu’il juge saines et contrdlables
( Harvey & Cantelon, 1988, p. 81).
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capitalistes (Idem, p. 79). Fidéle a4 lui-méme, le clergé essaie encore de contrer une
laicisation des institutions.québécoises mais son intransigeance devient de plus en plus
contestée par une population de plus en plus instruite et ouverte sur le monde grice a la
radio (1920), au transistor (1950) et a la télévision (1952). De plus, la réouverture des
frontiéres canadiennes a I’immigration entraine son flot de nouveaux arrivants

principalement européens, cultivés et souvent fortunés et/ou ambitieux.

1945-1960 : contexte culturel/artistique®

Les institutions culturelles de la société québécoise connaissent un certain élan durant
toute la période des années 50° grace a différents facteurs. D*abord, le « cosmopolitisme »
montréalais lié aux‘vagues successives d’immigration va teinter la ville de Montréal d’une
couleur de société des nations. Ses différents quartiers épousent les dynamiques sociales
des communautés grecque, italienne, chinoise et autres. En plus, celles-ci ont importé un
bagage culturel et artistique riche et différent. Le pouvoir commercial aux mains des
anglo-saxons, plus particuliérement des Ecossais et des Irlandais protestants (par exemple,
la famille Molson) va permettre la construction de quartiers riches et prosperes et
favoriser ’émergence de pratiques culturelles en liens avec les aspirations de
reconnaissance sociale de la communauté anglophone. Cette particularité montréalaise
tranche avec le reste du Québec demeuré en grande partie rural et de valeur-traditionnelle

catholique (Germain, 2002).

La juxtaposition des communautés francophones (pauvres pour la plupart) et angIOphone_s
(riches dans plusieurs'qas) fera dire & plusieurs auteurs que le Québec porte deux
solitudes ; les communautés immigrantes sont assimilées aux anglophones a cause de
Pinterdiction pour les non-catholiques de fréquenter I’école francophone et de ce fait, la
diversité ethnique est plus grande chez les an_glophones (Germain, 2002). Ce phénoméne
instaure un clivage culturel important entre les deux communautés. Elles semblent

s’ignorer méme sur une seule ile, Montréal.

¥ Cette section est largement inspirée de différents articles du 7raité de la culture (Dir. Denise Lemieux,
2002). Le lecteur peut consulter les tableaux synthéses du Québec culturel élaboré par I’auteure de cette
these en annexe [II. '

? Cette impétuosité va se poursuivre durant la période 1960-1980 si on en croit Tremblay & Lacroix (2002,
p. 263).
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Sous la combinaison d’influences ethnique, linguistique et religieuse, les années 50 voient
l’émergeﬁce d’organisations artistiques, reflet d’une société désireuse de s'adapter a la
modernité et de se donner une force créatrice a la hauteur de ses aspirations. En 1951, la
Commission Massey (Commission royale d’enquéte sur I’avancement des -sciences, des
arts et des lettres au Canada'®) sonne le coup d’envoi d’une réflexion sur la culture
canadienne. Elle énonce I’importance d’une autonomie culturelle canadienne en réaction a
I’envahissement de la culture américaine de plus en plus persistante. S’en sﬁit la naissance
d’une 'foule d’institutions vouées a la défense et au soutien des organismes a vocation

artistique et culturelle.

L’avénement de la télévision en 1952 est un des fruits de cette réflexion. C’est une
institution vouée a la création d’un sentiment d’appartenance nationale. Elle doit étre
accessible d’un océan a l’autre. Elle va permettre a la société canadienne anglophone et
francophone d’affirmer son identité nationale et ses valeurs culturelles dans deux sens
opposés. Tres tot, les francophones adoptent la télévision et en _font le reflet de leurs
valeurs - culturelles tandis qué les anglophones. préférent se tourner vefs le produit
.télévisuel américain qui leur convient davantage. La popularité de la télévision chez les
francophones va générer une programmation en fonction des aspirations culturelles de
_cettel communauté et, de fait, apporter beaucoup d’occasions favorables-a la réalisation

d’émissions de toutes sortes.

En 1951 nait la Ligne canadienne des compositeurs de musique, le prolongement naturel
de la naissance du Conservatoire de musique de Québec en 1942, juste aprés la |
promulgation de la Loi sur les conservatoires en 1941 et de la création des Jeunesses
musicales en 1949. Il est & noter que le premier enregistrement sur disque pour la radio a
eu lieu en 1945 et que les compositeurs, de ce fait, désirent préserver leurs droits en tant

- qu’auteurs.

Le Conseil municipal des arts de la ville de Montréal apparait en 1956 et ’année suivante
. (1957), le Conseil des arts du Canada (CAC) est mis sur pied. En 1958,' la Loi canadienne

sur la radio-diffusion voit le jour et le Centre de musique canadienne est fondé I’année qui

10 e . . ‘ ) -

En fait, il s’agit de la commission Massey-Lévesque. La plupart du temps, les ouvrages n’indiquent que
le nom de Vincent Massey. La présence du Pére Georges-Henri Lévesque est 4 toute fin pratique, évacuée.
Pour les fins de ce travail, nous utiliserons la dénomination la plus courte: la commission Massey.
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suit (1959). Autant de signes indiquant affirmation et le développement des cultures

canadienne-frangaise et canadiennes en général.

Les arts d’interprétation et les arts visuels se sont implantés auprés de la populétion a des
vitesses différentes depuis le début du XX° siécle selon leur niveau de popularité. La
musique, le cinéma et les arts visuels sont les plus présents dans la société dés cette
période, tandis que le théatre professionnel émet ses premiers balbutiements dans les
années 30 et que la danse; en tant que discipline artistique, n’émerge de fagon

significative qu’a la fin des années 50.

1945-1960 : contexte artistique professionnel'!

1l serait faux de croire que le Québec est un.désert artistique durant cette période. Au
contraire déja, & partir des années 20, la société s’était dotée d’institutions susceptibles
d’assurer une éducation en arts plastiques et en mhsique et de cé fait, on avait vu émerger
une ¢lite artistique. Ainsi, I’école des Beaux-Arts de Québec ouvre en 1922 et celle de
Montréal en 1923. L’Ecole du meuble, fondée en 1934, et I’Ecole des arts_graphiques,
ouverte en 1942, seront des pépiniéres d’artistes qui n’auront p.lus besoin de « s’exiler en
Europe pour recevoir une formation spécialisée » (Foufnier & Rodriguez, 2002, p. 541).
Des artistes signeront le Manifeste du Refus global de 1948 et Prisme d’Yeux (la méme
année). Ils revendiquent « une plus grande autonomie pour I’art » chez eux (Idem, p. 542).
Fournier et Rodriguez résument succinctement et efficacement la période d’aprés-guerre :

Tout n’a pas commencé avec la Seconde Guerre Mondiale, mais
on sait que les années d’aprés-guerre marquent le début de
« quelque chose » : des revues d’art et des maisons d’édition
naissent, une nouvelle critique d’art apparait, d’autres marchands
se lancent dans le commerce de I’art avec |’ouverture de galeries,
dont la Galerie Dominion du Dr Stern en 1942, enfin, se
constituent autour de deux peintres, Paul-Emile Borduas (1905-
1960) et Alfred Pellan (1906-1988),.de nouvelles générations
d’artistes engagés dans la transformation du langage visuel
« traditionnel ». A I’art dit « académique », & I’art qu’enseignent
les écoles des Beaux-Arts et qu’exposent les musées de Montréal
et de Québec, on oppose |’ « art neuf, vivant». (p. 542)

' Cette section est largement inspirée des articles du livre Traité de la culture ( Dir. Denise Lemieux,
2002). '
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Comme nous I’avons mentionné, la musique a une longue tradition au Québec. La
picce Suite canadienne’ de Claude .Champagne est jouée au Festival artistique canadien du |
Canadien Pacifique en 1928. Existe aussi la Société canadienne d’opérette depuis .1923.
Les Variétés Lyriques ont poursuivi leurs activités de 1936 4 1955. La fondation de la
radio de Radio-Canada en 1936 a permis a la musique de se faire entendre d’un dcéan a
I'autre et & la Bolduc ‘(prervniére chanteuse populaire canadieﬁne-fran(;aise) de se faire

connaitre.

Le théatre démarre plus lentement. La premiére pi¢ce vraiment populaire est celle
d’Aurore l/’enfant martyre présentée d’abord sous une forme théatrale. Elle aura un regne
fructueux de 1921 a 1952 . Elle devient par la suité un roman puis est adaptée en
feuilleton télévisé. A la méme époque, le Théatre National de Montréal, avec ses vedettes
comme La Poune et Olivier Guimond (le pére et le fils) parcourt le Québec des anhées
1930 a 1950. Gratien Gélinas, avec ses Fridolinades (1938-1945), puis Ti-Cog (1948),
obtient un succés populaire énorme. Les Cbmpagnons de St-Laurent, troupe de théatre
fondée par le pére Emile Legault en 1937 (qui se donne comme mandat de prééenter les
grandes ceuvres du répertoire classique frangais), sera la pépiniére de plusieurs de nos
comédiens et acteurs qui vont mettre sur pied nos institutions théatrales dans les années
60. En 1954, s’ouvre une section en art dramatique au sein de la structure des

conservatoires.

Le cinéma est le médium artistique le plus populaire des années 30. Par contre, [’Office
Nationale du film (ONF) en 1939 est mis sur pied par le gouvernement fédéral a des fins
de propagande. Les francophones y sont absents pour un certain témps et cela va
détourner cette communauté d’un intérét pou.r le cinéma jusque dans les années 60
" (Linteau et al. 1989, p. 178). | '

‘La période 1945-1960'% est fructueuse pour le ballet au Québec en tant que discipline
artis'tiqué menant & une carri¢re professionnelle. Au cours de cette période, deux
événements de différente nature vont avoir un impact important sur I’évolution de la
discipline: la télévision (suite au Rapport Massey) et I’immigration. La

professionnalisation de la danse comme pratique artistique avait débuté a pas menus

Cette section est largement inspirée du livre: Danser a- Montréal: germination d'une histoire

chorégraphique (Tembeck,1991).
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autour des années 30. C’est la période a laquelle des écoles offraient une formation de
ballet'? et produisaient une premiére génération de danseurs ayanf des bases minimales
pour mieux se mesurer aux standards d’excellence de I’époque. Trois jeunes danseurs
seront le produit de cette évolution dans les années 40 : Roland Lorrain deviendra critique
de danse dans une deuxi¢me partiec de sa vie, aprés avoir dansé en Europe. [l écrira un
~ouvrage sur Ludmilla Chiriaeff. Marc Baudet travaillera dans le cinéma aprés avoir fait
une carri¢re de danseur professionnel en Europe lui aussi. Le plus important, Fernand
Nault, reviendra enrichir l’évolutioh chorégraphique des GBC jusqu’a ce jour, aprés avoir

dansé 25 ans a I’ABT (Lapointe, 1999).

Dans les années 40, une premiére compagnie de danse tente de s’organiéer : Les Ballets-
Québec (1949-1951) de Gérald Crevier. Ce dernier, un canadien-frang:éis, a étudié le
ballet a Londres qui, pour les milieux anglophiles, donne le ton a la danse professionnelle
de cette époque (Smith, 2000, p. 111). La compagnie s’incorpore dés le début mais elle
aura une courte existence. Malheureusement pour Gérald Crevier, la fondation du BNC a
Toronto en 1951 drainera tout le bassin de candidats de cettejeuﬁe compaghie aspirant a
une carriére professionnélle et il n’éxiste pas de volonté politique au Québec pour
supporter financierement une compagnie de danse. Les danseurs ne vivent pas de leur art
dans « la belle province » ; I’exil temporaire des trois jeunes danseurs, évoqué plus haut,
‘en fait foi. Les tentatives de mise sur pied d’une compagnie ont échoué faute de fonds,
d’une structure gouvernementale d’aide au fonctionnement et d’un nombre suffisant

d’effectifs de haut niveau.

A la méme époque (1948-1954) se tient un festival de danse pan-canadien, le Canadian
Ballet Festival (sous I’inspiration de Boris Volkoff de Toronto et de Gwenneth Lloyd de
Winnipeg) qui, faute d’avoir survécu, a néanmoins permis la circulation d’un dynamisme
chorégraphique et artistique au Canada & cette époque. Le Québec y a participé grice a la
présentation d’oeuvres chorégraphiques de Gérald Crevier et de Ruth Sorel, une des
premieres danseuses professionnelles issues d’une nouvelle vague d’immigration

importante pour I’évolution de la danse au Québec.

13 Nous faisons référence i I'Ecole Lacasse-Morenoff (autodidacte). Ellé ouvre ses portes en 1895 mais elle
n’offrira du ballet qu’a partir de 1933. Celle de Gérard Crevier ouvre en 1934 (formé & la méthode du
~ Royal Academy de Londres durant la Deuxiéme Guerre Mondiale).



33

AN

Ruth Sorel fait partie de cette onde d-’immigrénts des années 40 et 50. Elle permet
I’émergence d’une géﬁération d’artistes polyvalents et expressifs au Québec. La carriére
de Ruth Sorel comme danseuse de ballet et de danse moderne professionnelle en Europe
lui sert de promotion pour ouvrir une école de danse d’envergure & Montréal. Elle sera la
premiére a signer un ballet & contenu québécois : La Gaspésienne (1949), présenté dans le
cadre du festival pan-canadien mentionné auparavant. Elle qhitte le Québec
précipitamment en 1950 et les raisons de son départ demeurent inexpliquées. Séda Zaré
connait sensiblement le méme parcburé artistique européen sauf qu’elle arrive au Québec
en 1950 et y demeure jusqu’a sa mort. Elisabeth Leese présente aussi le méme profil.
Arrivée en 1944, elle forme, entre autres, Brian Macdonald dont nous parlerons dans la
prochaine section. Ces trois femmes sont souvent ignorées dans notre paysage historique
québécois'® et pourtant, grice a leur carriére d’envergure internationale, elles ont su
former une génération prolifique de danseurs, chorégraphes ét pédagogues professionnels

au Québec. Ceux-1a marqueront le paysage artistique des années 1960 a 1980.

La télévision a vu le jour en 1952. Le gouvernement fédéral décide qu’il n’y aura .qu’un
seul réseau de télévision aussi longtemps que-la télévision d’inspiration « canadienne » ne
sera pas implantée. Le gouvernement décréte qu’aucun diffuseur privé n’aura de permis
avant l’instauration d’une télévision nationale florissante. Cette décision obligera les
autres médias existants & se définir par rapport a cette régle (Linteau et al., 1989, p. 391).
Une citation, tirée de I’article de Roger De La Garde (2002), exprime bien ses orientations

et son mandat lors de ses premiéres années d’existence :

Pendant dix ans, la télévision généraliste assure a des centaines
de milliers de foyers québécois, en temps réel et de fagon
réguliére, I’accés a une . programmation qui comprend des
émissions de tous genres (information, divertissement, culture,
sport, religion, cinéma) qui s’adresse a toutes les régions
confondues sous la figure du national et & tous les membres de la
société sous la figure de la famille. (p. 909) '

Un tout nouveau groupe, les Ballets Chiriaeff, a été formé pour et par la télévision & sa
naissance en 1952. Créature d’une institution nationale, la Canadian Broadcasting

Corporation (CBC), la télévision doit promouvoir I’unité nationale par le biais, entre

1 Ces trois femmes artistes sont citées dans le livre de Tembeck (1991) portant sur [’histoire

chorégraphique & Montréal et dans les rubriques qu’elle signe dans I’ Encyclopédie de la danse thédtrale au
Canada (Ed. Adams, 2000). '
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autres, de la danse et doit rapprocher les Canadiens issus d’une grande diversité
culturelle’. L’instigatrice de la troupe de ballet, une immigrante d’origine. allemande
nommée Ludmilla Chiriaeff, est fraichement arrivée au Québec depuis quelques mois en -
provenanée de la Suisse. Elle a été engagée comme chorégraphe, responsable de la
préparation et de la présentation des ceuvres chorégraphiques. Elle tente de trouver des
danseurs préts a travailler a Radio;Canada sur une base réguliére. Une fois par mois, la
jeune troupe présente en direct un ballet'® a I’émission télévisuelle hebdomadaire appe'l.ée
L’Heure du concert, diffusée d’un océan a I’autre sur la chaine nationale de Radio-Canada
(CBC). 1l s’agit de créations originales de Ludmilla Chiriaeff ou d’un jeune danseur
fraichement débarqué a Montréal, Eric'H}‘/rst, immigrant britannique. Ii s’.est installé
depuis peu 4 Montréal'”.

Ludmilla Chiriaeff est, a cette époque une toute nouvelle immigrante canadienne dans la
nouvelle vague d’immigration décrétée en 1948 par le .gouvernement fédéral pour peupler
le Canada (Linteau et al., 1989, p. 219). Arrivée a I’hiver 1952 avec son mari Alexis
Chiriaeff, scénographe engagé a la méme émission, Ludmilla s’impose comme
I’instigatrice, la chorégraphe, la maitresse de ballet'® et la directrice artistique de la troupe
de ballet formée de danseurs locaux et de plusieurs danseurs immigrés au Canada depuis
peu. Parmi eux, deux noms marqueront le parcours télévisuel de la compagnie : Eric
Hyrst, signataire de plusieurs ceivres chorégraphiques en plus de danser dans
pratiquement tous les ballets du répertoire et Eva von Gencsy (immigrée depuis 1947)

ballerine d’origine hongroise.

La motivation des membres du groupe des Ballets Chiriaeff & créer un produit
chorégraphique ne pouvait se détacher des objectifs de mise en marché du nouveau
médium de communication : la télévision. La troupe est engégée dans un contexte précis.

La mise en place de la télévision est un outil de propagande du gouvernement fédéral pour

ona pu constater combien le paysage montréalais comportait une grande diversité ethnique et culturelle.
Pays de colonisation, il est possible d’imaginer le méme scénario dans tout le reste du Canada.

'8 Entendons le terme ballet dans le sens ou il désigne une ceuvre chorégraphique pas uniquement congue
* avec un vocabulaire et un genre académique. Ce terme s’est étendu & un sens plus large dans le milieu de la
danse désignant toute ceuvre dansée.

7 Un feua ravagé les installations du RWB en 1954 créant ainsi I’exode de danseurs qui n’ont pu réintégrer
la compagnie par la'suite. Eric Hyrst est de ceux-1a.

" La maitresse de ballet fait répéter les ceuvres chorégraphiques afin qu’elles soient travaillées jusqu’a leur
présentation-sur scéne. , ' S
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contrer P'influence des ondes américaines (Roy, 2000). 1l s’agit de préserver I’identité,
enrichir la collectivité canadienne et consolider I’unité du pays sous le gouvernement de
Louis St-Laurent. Le groupe, méme informel, devenait I’instrument et le fruit de cette

propagande.

La diversité des genres de danse présentée par chacune des chorégraphies nourrit
plusieurs ambitions: d’une part, le pouvoir politique veut diminuer les disparités
régionales et toucher une population d’un océan a I’autre et d’autre part, il faut développer
une image de marque (Roy, 2000). La danse est indiquée : elle ne requiert pas de parole. '
Elle occulte la difficulté de la langue ou deux cultures et plus se cotoient. De plus, le
ballet sied bien aux critéres de bonne tenue de la bourgeoisie, soucieuse d’inculquer des
maniéres distinguées a ses jeunes filles. Ces critéres sont synonymes d’e’le’gance'ef de
raffinement. Au Québec, le ballet n’est pas particulierement encouragé comme discipline

artistique rhais il est considéré important dans ’éducation de sa bourgeoisie'’

La télévision étant de compétence et d’inspiration fédérale, le gouvernement provincial ne
peut absolument pas intervenir dans la programmation et le type d’émission & I’horaire.
Au Québec, le clergé est outré de voir des danseurs a la télévision et il le dénonce du haut
de la chaire. Cela n’influence en rien le gouvernement fédéral qui n’aime pas beaucoup
celui de I’Union Nationale du Québec qui, dirigé par Maurice Duplessis marche main
dans la main avec le pouvoir ecclésiastique. Impuissant devant la force de la propagande
du gouvernement Fédéral, Duplessis aura-cette phrése passée & I’histoire : « La télévision,
c’est un nid de communisssses (sic) » (Roy, 2000). Il n’apparaitra pour ainsi dire jamais &

la télévision®®

Le ballet que pratique le groupe des Ballets Chiriaeff sous sa forme esthétique la plus
stricte, formelle, précise, tonique, codifiée et linéaire renforce |’image d’ordre,

d’organisation, de contrdle et de raffinement promue par une jeune télévision a une

°La bourgeoisie de Montréal particuliérement anglophone apprécie la danse. Elle assiste en grand nombre
aux spectacles de ballet présentés par des compagnies étrangéres dans les théétres de la ville. Entre autres
compagnies, on applaudit Les Ballets Russes de Monte-Carlo, en tournées internationales. Ils passent par
Montréal entre 1952 et 1958 (Smith, 2000, p. 165).

% Commentaire de Jean-Pierre Desaulniers, professeur en Communication 2 lUQAM dans la méme
- émission.
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époque ol il était important de montrer un savoir-faire technique et artistique® (Le

Carrefour, 1998).

.Malgré tout, la bourgeoisie montréalaise ne va pas s’attacher aux émissions culturelles
télévisuelles. Ludmilla Chiriaeff sera elle méme surprise de constater que la majorité de
ses « patrons » d’honneur lors de la fondation de la compagnie des Grands Ballets
Canadiens n’avaient jamais entendu parler des Ballets Chiriaeff?, ni de

I’émission L ’Heure du concert™.

Les mouvements déterminants de la naissance des GBC de la période 1945-1960

Ainsi, durant cette période, le Québec va cheminer lentement mais srement vers une
'certaine_ modernité. La montée nationaliste canadienne sera importante dans le
développement de I’affirmation culturelle, dans I’organisation de ses pratiques et dans
l’émérgence des arts comme valeur d’épanouissement culturel. La Commission Massey

est déterminante dans ce processus et ce, pour plusieurs raisons.

Premi¢rement, le désir du gouvernement féd.éral de trouver des moyens de susciter un
sentiment national est avantageux pour les arts. Sa stratégie de s’imposer comme état-
providence ’oblige a s’impliquer et & mettre sur pied des institutions pour défendre la
culture canadienne mais aussi pour la promouvoir avec des moyens financiers qui s’y

rattachent: Les GBC vont entrer dans cette mouvance.

Deuxiémement, le rapport Massey entraine indirectement la création du CAC . En effet,
-un donateur.anonyme assure 50M pour le _développerhent des arts et SOM pour celui de la

science. Ce dernier devra déterminer quelles institutions assureront le développement de

2! Smith (2000) démontre par plusieurs exemples combien Celia Franca (BNC) jugeait les autres

compagnies par le seul critére de la conformité & contrler la technique du ballet académique au plus haut
niveau, |’expressivité étant reléguée au second plan. :

Smith avance I’hypothése que ce phénoméne est dii -au désintéressement de la bourgeoisie anglophone
qui considere la télévision vulgaire et qui préfére continuer d’aller au spectacle dans les différents théatres
de la ville pour alimenter leur vie culturelle et artistique (p. 165).

L’Heure du concert sera présentée sur 6 fuseaux horaires et demi pendant les 18 premiers mois ‘de
Pexistence de la télévision. La programmation est alors bilingue. Elle rejoint 30% de la population
canadienne. En janvier 1954, ¢’est la fin de la programmation bilingue. La chaine s’appelle CBMT (Forget,
2006, p. 257).
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la culture nationale canadienne en regard des régles d’attribution et d’orientation offertes
a la société canadienne. Le‘ gouvernement, en provoquant sa mise sur pied pour appuyer le
développement de I’identité canadienne par le biais d’institutions supportées par I’Etat, va
affirmer ses choix mais va aussi inciter la communauté artistique canadienne et
québécoise a se regrouper en association dans le but de défendre ses droits auprés des
nouveaux pouvoirs a vocation culturelle. Cela va aussi créer un phénoméne
d’entrainement des gouvernements municipaux et provinciaux' a se doter d’organismes
semblables : Le Conseil municipél des arts de la ville de Montréal (1956) et le ministére
des Affaires Culturelles (MAC) en 1961. Les GBC recevront des subsides

gouvernementaux des trois paliers de gouvernements dés le début de leurs activités.

Enfin, _le désir du gouvernement fédéral & susciter un nationalisme canadien va I’inciter & -
s’accaparer le contenu de la télévision et le monopole de la diffusion. C’est avantageux |
pour les Ballets Chiriaeff ; il n’y a aucune compétition. Mme Chiriaeff est assurée d’un
travail et des revenus mensuels. Elle peut garder ses danseurs sur une longue période et

développer un produit artistique tout en étant payée avantageusement pour le faire?

La télévision et la radio seront des moteurs culturels extrémement importants. Ils vont
permettre a la musique, a la dramaturgie, a la danse et a la culture populaire de s’épanouir.
Chaque production exige une équipe de créateurs: conception des costumes, des
éclairages, des décors et méme la composition de la musique dans certains cas. Une
génération d’artistes et artisans du spectacle auront I’occasion d’apprendre leur métier et
de laisser émerger leur talent créateur®. Ainsi, on crée de nombreuses ceuvres artistiques
originales. Les GBC sont le terreau idéal pour monter une banque d’oeuvres de qualité,

originales, accessibles, avec tout le matériel nécessaire.

La télévision est un succes populaire. Dés que le réseau s’étend a la province, le Québec
francophone accapare la télévision (frangaise) de Radio-Canada. Dés les années 60, le

public anglophone délaisse rapidement cette télévision, plus attir‘é' culturellement par la

? En comparaison, les danseurs solistes les plus importants du RWB obtiennent 55 § /semaine en 1958
pour 8 mois de travail (Crabb, 2002, p. 71). A la télévision de Radio-Canada durant la période de 1952-
1955, les danseurs obtiennent en moyenne 69 $/semaine pour du travail réparti presque sur toute ’année et
- peuvent en plus participer 4 d’autres émissions qui assurent des revenus supplémentaires (Lorrain, 1973; p.
20). : .
Ona pu constater 2 la lumiére de ce qui précéde que des artistes ont été formés en musxque arts visuels et
en théatre au Québec et sont préts & faire valoir leur talent.
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télévision américaine (CBS). On voulait tenter de rapprochef les deux cultures ; on crée
I’inverse. On développe davantage le sentiment de société distincte. C’est ce qui fera dire
a Jean-Pierre Desaulniers (in Roy, 2000) : « Les canadiens-frangais se sont payés une
télévision nationale parce que trop pauvres pour se payer un cinéma national et trop

analphabetes pour se payer une littérature nationale. »

Les canadieﬁs-frangais \./ont permettre a la télévision de prendre une expansion fulgurante
au Québec. En 1950, 30 000 téléviseurs tronent dans les chéumiéres ;en 1951, 70 000 ; en
1952, 200 000 ; en 1953, 400 000 ; en 1955, 2 millions puis en 1957, 2 fn'illions 700 000
(De La Garde, 2002, p. 920). Il aura fallu une décennie pour que les canadiehs'-frangais

adoptent sans réserve ce type de loisir.

En revanche, les bourgeois de Montréal, principalement anglophones, continuent d’aller
au spectacle et conservent cette activité sociale. Issus pour la plupart des communautés
culturelles autres que francophones, ils entretiennent ce plaisir et cette habitude, vestiges
des vieux pays. La vie mondaine des sortiés au théétre et au  concert accroissent leur
- visibilité dans leur - communauté et permet de socialiser en plus d’indiquer & leurs
congéneéres un « standing » et de la culture artistique: en effet, il faut avoir suffisamment

d’argent pour s’offrir une place au théatre ou au concert.

L’apport des vagues immigrantes va aussi avoir un impact sur le développement de
Montréal. Ce terreau qu’est le développement des communautés culturelles va influencer
I’économie et la vie artistique. En danse, I'impact est flagrant et déterminant pour le
développement de la discipline et son essor en tant qu’art d’interprétation. Il est désormais
plus proche des standérds internationaux. Les artistes venus d’ailleurs sont suffisamment
formés dans les meilleures écoles européennés au goiit des tendances les plus innovatrices
pour garantir un développement de qualité et une certaine pérennité grace a leur talenf de

pédagogues.

L’équipe de danseurs des Ballets Chiriaeff vient des écoles montréalaises dirigées par les
trois excellentes pédagogues que sont Séda Zaré, Elisabeth Leese et Ruth Sorel, quand ils |
ne sont pas des immigfants trés talentueux et professionnels de haute gamme fraicheinent
débarqués a Montréal. Eva von Gencsy et Eric Hyrst, par exemple, ont eu une carri¢re

florissante & I’étranger et font profiter de leur expérience et de leur talent. Toute une
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équipe, tributaire d’une immigration récente, a pu permettre & Ludmilla Chiriaeff
d’honorer ses contrats de télévision. Il ne faut pas oublier que, deux ans plus tét, Celia
Franca, en fondant la compagnie du BNC (1951), avait drainé toutes les ressources
artistiques du pays ou presque et principalement les danseurs de la compagnie Les
Ballets-Québec. La télévision a généré un bassin de danseurs chevronnés, intéressés a
gagner leur vie sur une base plus réguliére. D’autres, de moins d’eipérience, désirent

vivre la pratique d’une carriére en danse et y mettent les efforts.

La période 1945-1960 donne naissance a la société de consommation®. Plusieurs facteurs
propices au développement d’une culture de consommation :sont observables dans la
'société : I’urbanisation, la prospérité, I’augmentation du temps de loisir, I’implantation du
réseau de télévision et la montée de la jeunesse (Linteau et al., 1989, p. 751). En vertu de
ces nouvelles. 'valéurs, les citoyens désirent davantage de divertissements et le produit
artistique fait partie de la demande. Par exemple, Les Variétés Lyriques ont eu des
activités sur une période de vingt ans et Le Théatre National de Montréal a sillonné le
Québec des années 1930 & 1950. Le « Red Light » s’éteint lentement a la fin des années
50, aprés plusieurs décennies d’activités de toutes sortes. On parle ici de divertissement
populaire réchpéré en partie par la télévision pour la grande joie des téléspectateurs. Les

GBC profitent de I’engouement du divertissement.

Il est important ici d’aborder le grand pouv‘oir-‘du clergé et par la suite son essoufflement
dans le paysage culturel des années 1945-1960. Comme il a été souligné auparavant, le
gouvernement de Maurice Duplessis dirige le Québec. main dans la main .avec le clergé
qui compte plusieurs institutions religieuses dans toutes les régions du Québec.: Malgré
son ascendant imposant, il devient vite dépassé par les événements des années 50.
L’industrialisation et les mesures du gouvernement canadien en vue du développement
d’un sentiment d’identité nationale ont des effets sur la vie des canadiens-fr_ang:dis qui sont
difficiles a contrer pour le clergé. Le gouvernement fédéral contrdle le contenu de la
télévision, la population est désireuse de s’offrir des divertissements et des loisirs et

certaines communautés culturelles ont des visions plus larges sur I’intérét d’inclure des

25 Langlois (2002) P’affirme dans un article qui explique I’avénement d’une nouvelle culture matérielle :
« Au Québec, il a fallu attendre la Deuxiéme Guerre Mondiale pour que s’implante vraiment la société de
consommation. Avec I’augmentation du revenu réel [...], est apparu le revenu discrétionnaire, celui que I’on
peut consacrer 4 I’achat du superflu, a I’acquisition de biens qui ne sont plus de premiére nécessité » (p.
934). ' :



60 .

activités artistiques dans leur vie. Priver la communauté canadienne-frangaise d’activités
dans le contexte des années d’industrialisation est un pari intenable. Les GBC arrivent a la

fin de cette période, celle de I’essoufflement du clergé.

Que les institutions religieuses considérent le ballet indécent est une chose®, qu’il soit
frappé d’interdit et boycotté par la population est une autre chose. Pour toutes les raisons
énoncées précédemment, il est possible d’affirmer qu’a cette époque le clergé n’a

pratiquement plus d’ascendant important sur le développement de la danse.

Conclusion sur la période 1945-1960

A la lumiére de ce qui précéde, une évolution culturelle / artistique suit son cours au
Québec. Il est faux de croire que le Québec d’avant la Révolution tranquille est un désert
culturel. Tous les arts, & un rythmé différent et par des moyens relatifs a leur discipline ont
réussi a évoluer méme si cela ne s’est pas fait assez rapidement au goit de certains®’. La
société se transforme dans une direction ot le pouvoir politique fédéral tente d'accroitre la
place de la dimension cultufelle/artistique dans la société qui y réagit favorablement. Le
ballet s’avére un instrument propice au développement d’habitudes artistiques et
culturelles. La table est mise de plusieurs fagons pour accueillir les ambitions de Ludmilla
Chiriaeff : une tribune privilégiée (la télévision), une équipe de collaborateurs-créateurs
chevronnés, un groupe de danseurs de calibre suffisant, des institutions politiques (suppoﬁ
au développement d’organismes artistiques), une société de consommation avide de plus

de loisirs, un clergé puritain a I’agonie et un premier ministre provincial qui meurt.

Les années a venir vont modifier considérablement le milieu de la danse au Québec. La
société québécoise entre dans la modernité avec ses changements et son effervescence. La
danse s’ouvre aux tendances internationales en plus de vivre une éclosion fulgurante sur

le marché national.

% Smith (2000) expose plusieurs sermons éloquents du Cardinal Paul-Emile Léger qui visent

spécifiquement des danseuses (p. 164). Ils sont tirés de : Laflamme, J. & Tourangeau, R. (1979). L ‘Eglise et
le Thédtre au Québec. Montréal : Editions Fides, pp. 281-289, 331. .

77 Ce qui a provoqué la diffusion du Manifeste du Refus global (1948).
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La période 1960-1980 : introduction

Les années 1960 a 1980 permettent a tout ce qui est en place sur le plan artistique et
culturel de s’épanouir davantage et de prqp_ulser le Québec sur la voie du développement
d’une nouvelle dimension de [’activité culturelle : les industries culturelles. Le travail de
création prendra aussi une place de plus grande‘ importance durant cette période, porté par
le mouvement d’identité nationale, cette fois-ci du Québec. Il en sera de méme pour
I’évolution des compagnies de danse au Québec. Elles naitront et se-développeront
rapidement, certaines orientées vers |’élaboration d’un contenu original et d’autres ver§

celui d’un contenu identitaire québécois.

1960-1980 : contexte économique?®

Les années 1960-1980 sont soumises a des vagues successives de fluctuation économique.
Aprés une lancée prospére au début des années 60, les années 1967 & 1971 marquent .un
ralentissement économique au Québec.'La c.:roissance’ s’installe de 1971 a 1974 pour
redescendre vers la décroissance jusqu’a la récession de 1982, année ou le taux de
. chémage atteindra 14%, puis 18.9% en 1983, seuil a jamais égalé dans la deuxiéme
portion du XX° siécle au Québec (p. 431). Ces années permettent aux entrepriseé
québécoises (Bombardier, Lavalin) de voir le jour, symbole d’une nouvelle bourgeoisie

francophone (p. 476).

Des constructions importantes établissent le pouvoir industriel et économique du Québec.
Les projets réalisés de Manic.V, de Churchill Falls et de la Baie James assurent un
pouvoir économique reli€¢ a ’exploitation des ressoﬁrces naturelles de la province. La
construction du Métro de Montréal, des autoroutes 10, 20 et 15, de [’autoroute Décarie, de
celle de Ville— Marie, du pont-tunnel Louis-Hippolyte-Lafontaine confirment le statut de
Montréal de capitale économique du Québec. Le Centre-ville de Montréal s’étend mais

les banlieues aussi.

28 Cette section est largement inspirée par Linteau et al. (1989).
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Les années 1960-1970 sont celles de I’explosion de la consommation (p. 624) et incitent
le gouvernement & promulguer la loi de la protection du Consommateur en 1971. La
proportion des femmes sur le marché du travail passe de 28 % en 1960 4 48 % en 1981 (p.
619). Elles détiennent 50 % des dipldmes universitaires en 1983, les universités ayant

remplacé les écoles normales (p. 668).

1960-1980 : contexte politique®

Autant les années 1945-1960 avaient été celles du nationalisme canadien, autant celles des
années 1960-1980 seront celles de la montée du nationalisme québécois. Ce mouvement
va propulser les canadiens-frangais aux postes de commande, freiner le fédérél. dans ses
interventions dans les champs de compétence provinciale, étendre les pouvoirs du
gouvernement provincial et permettre au Québec de se faire valoir sur la scéne

internationale (p. 422).

Le terme canadien-frangais est détroné par I’appellation « québécois » pour désigner les
habitants du territoire, citoyens d’une culture différente du reste du Canada. Malgré les
efforts du gouvernement canadien pour affirmer sa légitimité en matiere culturelle avec la
Commission royale d’enquéte sur le bilinguisme et le biculturalisme (Laurendeau-
Dunton) base de la politique canadienne du multiculturalisme en 1971, il ne pourra
,cbntrer le mouvement national québécois (Germain, 2002). L’affirmation nationalé ne
cessera de croitre jusqu’en 1980. C’est I’année du premier référendum. 1l s’inscrit dans un
processus d’affirmation politique et vise I’indépendance du Québec. Le désir de la
population de demeurer dans la fédération canadienne I’emporte mais la proportion des
votes manifeste clairement au Canada anglais la différence culturelle et linguistique vécue

par le Québec.

La réforme des institutions politiques permet au gouvernement provincial 1’établissement .
de nouveaux ministéres a portée sociale, économique et culturelie.- De telles mesures
confirment I'intervention de I’Etat dans le but d’encourager une amélioration des

conditions économique, sociale et culturelle des citoyens. Pourtant, elles deviennent de

% Cette section est largement inspirée Linteau et al. (1989).
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fnoihs en moins. productives et efficaces durant les années 80 a cause de leur lou_rdeuf
bureaucratique. La nouvelle organisation provoque ’avénement d’une nouvelle classe
dirigeante dans les années 80 : les technocrates et les fonctionnaires (Linteau et al., 1989,
p. 557). L’urbanisation au Québec est de 74.3 % et Montréal compte, en 1961, 2 millions
d’habitants faisant d’elle la ville la plus populeuse au Québec et au Canada (Idem, pp.
277-280). Tous ces changements sont le fruit de la « Révolution tranquille » amorcée dés

1960 ‘avec I’élection du gouvernement libéral de Jean Lesage.

- 1960-1980 : contexte social®

Linteau et al. (1989) définissent la Révolution tranquille comme. suit : « Période Ide
réformes politique, institutionnelle et sociale féal_isées entre 1960 et 1966 paf le
gouvernement Lesage avec un « rattrapage » dans trois secteurs : I’éducation, la santé, les
affaires sociales » (p. 421). En I’espace de trente ans, le Québec est propulsé dans la
modernité a une vitesse vertiginéuse. La société, centrée sur la laicisation de ses
institutions et lé progrés®! (p. 678) subit une eXp.losion de la consommation (p. 624). La
société s’oriente vers un plaisir individualiste et encourage le loisir. En somme, la société.
québécoise .manifeste toutes les caractéristiques d’une culture de consommation :
urbanisation générali_sée, prospérité, augmentation du temps de loisir, implantation du-
réseau de télévision et de radio et prolifération de sa jeunesse (p. 751). Ces facteurs ont
une influence déterminante sur la consommation du produit artistique qui augmente sans

arrét.

L’immigration des années 1960 a 1980 est différente de celle des années 1945-1960.
Arrivent les habitants provenant de pays ayant souffert de la guerre et d’anciénnes
colonies frangaises comme le Liban. Malgré ’affluence sans cesse grandiss‘a‘nte de
nouveaux arrivants, la concentration de I’immigration internationale continue de se

maintenir dans la région montréalaise (Germain, 2002, p. 129).

Cette section est largement inspirée Linteau et al. (1989).

L’lmplantatlon systématique de I’accés & I’université va donner naissance a une nouvelle élite dans les
domaines journalistique, philosophique, scientifique et professoral.
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1960-1980 : contexte cult.urel/artistique

Dans les années 1960-1980, la culture artistique prend une tangente nouvelle au Québec ;
elle devient populaire et de surcroit devient une industrie ; elle produit des biens de
consommation en plus grand nombre et génére des retombées €conomiques considérées

monnayables3 2

Maintenant, I’Etat investit dans le domaine culturel par des actions gouvernementales aux
deux paliers de gouverne.ment. Par exemple, au début des anndes 60, les postes de
professeurs se multiplient dans les écoles des Beaux-Arts et. les départements
universitaires (Fournier & Rodrigez, 2002, p. 542); I’argent du gouvernement fédéral est
maintenant bienvenu depuis la mort de Maurice Duplessis et le changement de
gouvernement provincial. Aussi, les effets du rapport Massey continuent a se'. faire sentir
avec |’élaboration des programmes de bourses gouvernementales dédiées aux artistes et &
la culture par le biais du CAC. Drailleurs, jusque dans les années 70, le gouvernement
. fédéral est mieux organisé que le Québec pour soutenir la chose culturelle/artistique.
Lécart sera rattrapé au début des années 80, moment o le. Québec consacrera 0.56 % de
son budget a la culture (Idem, p. 797). Cependant, il faut attendre 1975 pour que s’amorce
une véritable politique culturelle au Québec avec la sortie du Livre vert du ministre Jean-
Paul L’Allier (1976), poussé plus loin en 1978 par le ministre Camille Laurin et son Livre

Blanc (Harvey, 2002, p. 147).

En 1960, on constru.itl le complexe de la Place des Arts (PdA), inauguré en 1963.
Impatient de mettre Montréal sur la carte des grandes capitales m.ondiales, le maire Jean
Drapeau regoit en 1967 I’Exposition .universelle, année du centenaire de-la fédération
canadienne. Cet événement d"importance_ planétaire aura un effet. déterminant sur le
rapport des Québécois a I’art. Ces derniers sont bombardés par des éléments culturels
nouveaux et sollicités pour montrer leur vision de l'activité artistique. Autant d’éléments .
réunis ne peuvent qu’influencer I’art et sa pratique. Par exemple, un coupon est joint pour

recevoir la brochure des spectacles a I’affiche dans le cadre du festival artistique dans le

2 En 1976, 15 % du contenu télévisuel concerne les affaires publlques et le reste va au divertissement
(Linteau et al., 1989, p. 754). Jusque dans les années 1950, I’Etat est absent du domaine culturel car il
considére que lart n’est pas rentable, donnant- pour exemp]e le dirigisme culturel des pays totalitaires
comme I’URSS (p. 794). En revanche, en 1979, le Quebec se dote de la Somete de développement des
industries culturelles du Quebec (p. 802).
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programme souvenir des GBC de la saison 1966-1967. Il y est égalemerit annoncé, la
venue du Théétre de France, le Cheeur de I’Armée Rouge, la National Theatre Company

(Angleterre) et le Ballet du XX° siécle (Béjart).

1960-1980 : contexte artistique professionne**

Les années 1960-1980 vont étres prolifiques pour le développement du théatre.
L’institution théatrale québécoise atteint sa pleine maturité dans les années 60 & Montréal
(Godin, in Lemieux, 2002, p. 744). L’Ecole nationale de théatre est fondée en 1960, le
Théatre d’aujourd’hui Pest en 1968 et le Théatre du Nouveau Monde s’installe 2 la
Comédie Canadienne en 1972. Le Théatre Expérimental voit le jour en 1975. Les années
~ 80 constituent un virage scénographique important avec les Dubois, Bouchard, Chaurette
et Lepage. 1984 marque le début des festivals de théatre internationaux a Mo_htréal. La
deuxiéme génératio.n. de danseurs contemporains issus du Groupe de la Place Royale
(1966- ) et du Groupe Nouvelle Aire (1968-1982) subissent I’influence du théatre 3
Montréal. Le courant de ces chorégraphes sera qualifié dans les années 80 de danse- -
théatre®® (Tembeck, 2002, p. 774).

La musique éclate dans tous les genres. Dans les années 60, les boités a chanson
supplantent les cabarets du secteur du « Red Light » avec une prise de parole socio-
politique (Chamberland, in Lemieux 2002, p. 701). Puis, le genre populaire, si prisé dans
les années 60 et 70, est en déclin. En méme.temps, dans tous les pays, les grandes
multinationales du disque ont investi dans les formes nduvelles de. la musique rock. lIs
développent un genre national avec les groupes Gehesis et Harmonium. Montréal est le
deuxiéme marché -en importance du disco sur le continent aprés New-York (Straw, in
Lemieux 2002, p. 836). L’ADISQ est fondée en 1979. Les années 80 seront 1’age d’or de
la musique contemporaine, elle-méme sur la lancée de ses précurseurs, Wilfrid Pelletier
et Pierre Mercure, fondateurs de la Société de musique contemporaine du Québec en

1966.

-3 Cette section est largement inspirée du livre : Traité de la culture (Dir. Lemieux, 2002).
35 Cette affirmation ne sera pas développée davantage, le sujet de ce travail étant le ballet.
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Les arts vistels®® connaissent une consolidation de leur importance artisﬁque dans le
paysage québécois. Dans les années 60 un marché de 1’art contemporain s’organise. Des
groupes de production .sont mis sur piéd dans des ateliers collectifs tournés vers |’art
expérimental. L’Association des sculpteurs du Québec (1961) et la Société des Artistes
Professionnels du Québec (1966) démontrent que le champ artistique est autonome. Les
artistes se tournent vers de nouveaux médiums comme la gravure et la sérigraphie et de
nouveaux médias comme la photographie et la vidéo. C’est aussi I’avénement de la

sculpture contemporaine.

Au-dela de P’apparition de la danse contemporaine 4 travers le travail de deux compagnies
que nous avons identifiées a la page précédente, trois autres troupes parcourront les |
décennies 70 et 80 en plus des GBC : les Ballets-Jazz de Montréal (1972 ), Les Ballets de
Montréal Eddy Toussaint (1974-1989) et Entre-Six (1974 1980). Toutes trois engagent
des danseurs de formation issue du ballet académique mais développent un répertoire de
danse néo-classique® et d’inspiration de danse jazz dans le caéj de la cémpagnie des

Ballets-Jazz>®

La formation en danse s’organise systématiquement au Québec durant les décennies 70 et
80. Chaque compagnie ouvre sa propre école de formation pour promouvoir son style et
nourrir sa troupe en effectifs. Ludmilla Chiriaeff ouvre officiellement I’Ecole des Grands
Ballets Canadiens en 1968 et en fait une Ecole Na;jonale-en 1983%, Parallélement, elle
ouvre un programme de formation intégré au cursus scolaire secondaire en 1976 puis, un

DEC technique au Cégep du Vieux-Montréal en 1979.

3 Ce paragraphe est inspiré de Fournier & Rodriguez (2002).

Ce style sera consacré par George Balanchine (Etats-Unis) et Maurice Béjart (Belgique). Tous deux
utilisent le vocabulaire classique, le réorganisent et le « dé-forment » stylistiquement par rapport & ce qu’il
était auparavant. .

La danse jazz est déja trés populaire aux Etats-Unis et plusieurs.chorégraphes de Broadway ont
développé leur style. Les Ballets-Jazz vont créer un mélange de style Luigi et de ballet sous I’inspiration de
la danseuse de ballet Eva von Gencsy, totalement recyclée & la danse jazz (Dansereau, 2003).

® Les documents officiels confirment I’ouverture officielle de I'Ecole cétte année-la mais les programmes
souvenus dés 1961 annoncent les activités de [’ Académie des Grands Ballets Canadiens.

O Elle fera des pressions auprés du gouvernement afin que son école soit la seule reconnue a dispenser une
formation professionnelle en danse cla551que au Québec. Le gouvernement promulguela un moratoire a la
fin des années 80 qui demeure toujours en vigueur aUJourd hui.
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Eddy Toussaint ouvre son école ’année de la fondation de la compagnie en 1974 tandis
que Jacqueline Lemie.ux-Lopez ‘fonde d’abord une école puis une compagnie (Entre-Six)
en 1974*' et enfin un stage d’été Québec Eté Danse en 1976. Les Ballets-Jazz font de
méme et ouvrent des succursales a Laval et Qﬁébec. Les compagnies de danse
con‘tempOrainé des années 70 ont aussi une école, configuration modifiée dans les années
80. L’arrivée des nouveaux chorégraphes de danse contemporaine change le pdrtrait d’une
telle structure. Comme ces derniers sont soucieux de se consacrer a la création, ils
n’investissent pas leur énergie dans une école pour assurer la reléve mais se concentrent
sur le développement de leur style chorégraphique. A la fin des années 80, la compagnie

des Ballets-Jazz doit fermer ses écoles, le ballet-jazz ayant perdu sa popularité.

En 1979, la danse arrive a [l'universit¢ et dans le créneau politique. L’Université
Concordia et "'UQAM créent toutes deux un programme de formation professionnelle en
danse contemporaine. L’Université de Montréal inaugure son certificat de danse. Toujours
la méme année s’ouvre une section danse au ministére des Affaires Culturelles. Plus tard,
en 1986, un programme de danse créative comme option dans les cours en art est offert

par les commissions scolaires (Tembeck, 2002, p. 773).

Pour tous les arts, I’heure est & la création originale et a I’exploration des différentes
possibilités des conjonctions artistiques dans un contexte ol le gouvernement s’est
progressivement doté d’institutions sociales et culturelles en vue de supporter et
d’encourager le produit artistique « québéc_:ois» vendable et exportable42. Le milieu
artistique est épaulé par des écoles de formation et entouré par un réseau d’aide au

développement et & la protection de ses intéréts.

Les mouvements déterminants de développement des GBC de la période 1960-1980

Le milieu de la danse des années 1960-1980 suit les périodes de croissance et de
dépression économique et vit en méme temps, une période de création concentrée sur un

produit artistique original et & saveur nationaliste.

at Jacqueline Lemieux-Lopez, la co-fondatrice de la compagnie était la responsable des programmes
pédagogiques de I’Ecole des GBC jusqu’en 1974. Sa réputation de pédagogue exceptionnelle lui a permis
de recruter facilement des étudiants et de jeunes danseurs pour ouvrir une école puis former sa compagnie
avec ceux qui suivent ses cours.

42 ; ’s o ceex : .
Les années 80 verront I’émergence des Maisons de la Culture dans les différentes villes de la province.



68

La vie et la mort des compagniés importantes de ces années est tributéire des périodes
économiques prosperes ou difficiles et du bon vouloir des organismes gouvernementaux.
Les trois compagnies périphériques aux GBC (Ballets-Jazz, Ballet Eddy Toussaint et
Entre-Six) naissent presque en méme temps au milieu des années 70 durant une période
économique faste. Pendant quinze ans, le paysage de la danse québécoise avait été occupé
uniquement par les GBC. Ils ont été les seuls a développer un produit artistique de danse
classique durant les années 60. Ils se positionnent favorablement auprés des
gouvernements provincial et municipal puisqu’ils n’ont aucun compétiteur au Québec. Ils
ont le champ libre pour développer le goiit du public a la danse dans une f)erspective a
leur convenance. Personne pour réclamer une part de leurs subsides. Ainsi, tous les
montants dédiés a la danse convergent vers les GBC. IIs développent le typé de répertoire
conforme & leurs aspirations artistiques soit celui du ballet classique avec une facture plus
contemporaine et ils élaborent la formation en regard de leurs critéres, selon leurs
ambitions. Quand les autres arrivent, ils sont déja solides sur les plans artistique et

technique et méme indélogeables sur le plan financier.

Le seul lien commun des Ballets-Jazz, du Ballet Eddy Toussaint et d’Entre-Six avec la
compagnie doyenne est que, tout cbmme les danseurs des GBC, ceux des trois autres
compagnies sont fbrmés et entrainés quotidiennement avec la technique du ballet
académiquel. Leur mandat par contre est fort différent : Entre-Six, compagnie « de poche »
(d’abord six puis. se'pt danseurs) désire promouvoir la danse dans les écoles et sur les
scénes moins connues & travers le Canada® grice a un répertoire original dont certains
ballets sont des chorégraphies pour enfants ou & forte teneur humoristique*. Le Ballet
Eddy Toussaint (16 danseurs) se donne comme objectif de populariser la danse dans
toutes les couches de la société au Québec et & 1’étranger. Il va se doter d’un répertoire de
promotion de la culture québécoise tout comme le fait les GBC. Le Ballet Eddy Toussaint
~ et Entre-Six ont un seul chorégraphe attitré a 1’opposé des GBC qui, eux, gardent un
chorégraphe en résidence et invitent d’autres créateurs a chaque saison. Les ambitions de
chacun permettent d’occuper un territoire différent. Les GBC sont devenus beaucoup trop

gros pour avoir la mobilité des autres. En revanche, leur dimension léur donne une image -

*3 115 se définissent eux-mémes comme une compagnie de tournées (programme souvenir, 1979).

# Le co-fondateur de la compagnie, Lawrence Gradus, conjoint de Jacqueline Lemieux-Lopez, est un
danseur talentueux que Fernand Nault a recruté a ’ABT. Aprés une courte. carriére aux GBC, il suit sa
conjointe. Celle-ci est désireuse de lui offrir une tribune ot il pourra chorégraphier a sa guise.
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de prestige que les autres ne peuvent facilement obtenir faute d’expérience et de moyens.
De plus, leur répertoire, au lieu d’étre celui d’un seul chorégraphe local, donne la couleur
des tendances internationales de la danse. Ainsi, les GBC se démarquent par une

orientation artistique polyvalente davantage tournée vers les marchés internationaux.

Ces deux plus petites compagnies offrent la possibilité a de jeunes talents qluébécois de se |
faire valoir. La premiére génération de leurs danseurs, & part une ‘exception®, est
québécoise, formée au Québec, a I’Ecole des GBC ou a I’école de leur compagnie. Ainsi,
le bassin de danseurs québécois s’élargit cohsidérablem_g:nt a cette €époque,
comparativement a la génération précédente ; la structure de formation est maintenant
organisé¢ et efficace en régard des critéres d’excellehce exigés par les compagnies
montréalaises*®. Ludmilla Chiriaeff a eu un argument démographidue pour justifier les
besoins de formation et demander de 1’aide au MAC pour développer-des programmés de
formation. Le revers & cette médaille est que ses propres besoins en effectifs d’artistes
_ danéeurs [’obligent sans cesse & piger dans un bassin d’€étrangers. L enjeu du nationalisme
est tellement important a cette époque que Ludmilla Chiriaeff, pour rester une compagnie
a saveur québécoise, va travestir le nom de certaihs de ses danseurs vedettes, fraichement
sortis de son école, aux connotations anglophone ou étrangere. Sacha Belinski deviendra
Alexandre Bélin” et Sylvia Quinal deviendra Sylvie Quinal-Chevalier. Les GBC

deviennent les « leaders » de la formation en danse au Québec.

Chacune des quatre compagnies a & son répertoire au moins un ballet a teneur folklorique
avec des noms évocateurs : Les GBC produisent La Scouine (1977), La Corriveau (1966),
Tam Ti Delam (1974) ; Eddy Toussaint,'Pla_ce Jacques-Cartier (1974), Alexis le trotteur
(1978), Rose Latulipp.e'(1979); Lawrence Gradus crée _-Variaﬁ'on de la reine (1974)48 et
Les Ballets-Jazz, Jérémie (1974). Chacune utilise des musiques et des conceptions de

décors locales.

Y s’agit de Shelley Osher, américaine d’origine. Elle a décidé de suivre Gradus lors de son départ des
GBC. ) :

46 Dés le début des années 70, des professeurs de I’Ecole des GBC parcourent le Québec pour distribuer des
bourses d’étude d’été ou pour I’année a son école de Montréal élargissant le bassin des candidats de talent.
7 Il reprendra son nom 4 la fin de sa carriére aux GBC. Nous avons choisi dans cette recherche d’utiliser
son nom original; celui qu’il désire conserver. Sylvia s’exilera pour faire carriére aux Etats Unis.

& Max Wyman en dira: « His satirical piece, is a case point. It is nicely, innocently funny, a joke about
Québec at the mercy of quarelling England and the U.S...» (programme souvenir, 1979).
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Jamais le Québec n’aura fait participer autant d’artistes a la création originale de ballets et

ne se sera fait valoir sur les scénes internationales avec un matériel original québécois.

Les GBC ont déja une longueur d’avance en ce qui a trait a développer un produit dansé a
saveur nationale. Son réle de « leader » dans I’élaboration d’une danse originale et
québécoise en est renforcé. Le répértoire orienté vers une consommation du plus grand
nombre par les GBC et les autres compagnies n’est pas sans rappeler I’emphase
économique de ces années, orientée vers les industries culturelles (Tremblay & Lacroix,
2002, p. 263). La prolifération du répertoire original & contenu populaire sur des grandes
scénes ou accessible au plus grand nombre surgies au Québec dans les années 1970
correspond aux caractéristiques de Tremblay & Lacroix. Elles sont considérées les
symptdmes des industries culturelles : « 1° I’importance du travail de création; 2°
Pexigence du renouvellement constant des produits; 3° le caractére aléatoire de la

demande » (p: 266).

Les Ballets-Jazz se distinguent des deux autres jeunes compagnies par leur genre de
danse: le ballet-jazz. Leur ambition est de le faire connaitré a un niveau international. Ils
sont dans un tout autre créneau et ne font pas partie des genres de danse soutenus par les
programmes de subvention du CAC. Donc, ils ne constituent pas une menace pour les

GBC.

Les Ballets-Jazz ayant un style d’inspiration américaine vont utiliser des musiques et
concepteurs canadiens anglais ou américains. Entre-Six vise un public canadien « coast to
coast » avec un répertoire varié, ou trés narratif ou trés abstrait. Eddy Toussaint tente de
conquérir la faveur populaife o qu’elle soit. L’avantage des trois compagnies sur les
GBC est qu’elles sont de plus petite taille et parcourent le Québec, le Canada ou les pays

étrangers plus aisément. Leur popularité est phénoménale partout odl ils se produisent*

® Cette affirmation est basée sur une appréciation personnelle et sur les nombreuses coupures de presse
amassées au fil de ces années. Les deux années passées chez Entre-six nous ont fait participer a une
moyenne de 100 spectacles produits a travers le Canada. Les critiques étaient élogieuses dans la plupart des
cas. Des cinqg années passées au Ballet Eddy Toussaint, ont €té produits une moyenne de 150 représentations
a travers [e monde par année. La production du ballet Casse-Noisette de cette compagnie a battu tous les
records d’assistance de la danse dans les régions du Québec, étant la seule production a se déplacer dans
toutes les villes importantes du Québec. A chaque endroit de son passage, les diffuseurs se disaient genes :
de remettre le cachet de la représentation tant ils faisaient des recettes exceptionnelles.
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Les GBC a cette époque vont faire preuve d’un savoir faire particulier pour conserver leur
popularité. Ils le feront en tentant de miser sur I’étalage de leur reconnaissance
internationale et; comme ils sont les seuls & présenter des ballets du répertoire de la
période romantique a I’occasion, ils rappellent ainsi qu’ils sont « la » seule compagnie

institutionnelle de ballet du Québec.

La montée simultanée des genres musicaux diversifiés va ét}e largement utilisée par les
nouvelles compagnies de danse maintenant importantes dans le paysage québécois. Ces
trois compagnies vont puiser & méme les répertoires québécois et canadien de leur époqvue
et souvent vont commander des créations musicales originales pour la danse. Celles-ci
fusent de toutes parts. Par exemple, Les Ballets-Jazz auront cféé Jérémie (1974) sur une
muéique de Lee Gagnon ; Eddy Toussaint fait appel 4 Francois Dondpierre pour la
créatib_n Module 2027 (1976) ; Entre-Six réalise EFn Mouvement (1977) avec Vincent
Dionne, compositeur de musique contemporaine. Les GBC perpétuent musicalement ce

qu’ils avaient entamé avec les Ballets Chiriaeff dans les années 50.

La consécration de toutes ces compagnies c’est de danser 4 la PdA. Les GBC occupent la
salle Wilfrid Pelletier depuis 1963, le Ballet Eddy Toussaint et Les Ballets-Jazz se
partagent le théatre Maisonneuve au moins .une fois par année dans les anriées 1970 et
1980. La compagnie Entre-Six; d’abord installée au théatre Centaur, se produira aussi a la
salle Maisonneuve. Malheureusement, cette pfoduction sera leur derniére. La pompagnie

ferme en 1980, peu de temps apfés la mort de Jacqueline Lemieux-LopezSO.

La danse continue & se produire a la télévision & cette époque non plus sur une base
hebdomadaire mais par le biais d’émissions promotionnelles pour chaque compagnie
présentée a la télévision de Radio-Canada dans le cadre des Beaux Dimanches. Les GBC
montent Catulli Carmina (1980) et le Mandarin Merveilleux (1981). Ils racontent leur
voyage en Chine (Smith, 1985). Le Ballet Eddy Toussaint fera deux émissions composées
de ses meilleurs ballets et les Ballets-Jazz une émission ou alterrien_t des extraits de la
technique et des chorégraphies du répertoire (Patry, 1990). Entre-Six n’en fera aucune.
Les GBC continuent de raydnner par le biais de la télévision et deviennent un exemple a

suivre.

%% Son chorégraphe Lawrence Gradus est engagé a Ottawa pour diriger et créer au sein d’une nouvelle
compaghnie, le Ballet théatre du Canada. '
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Les conseils d’administration de chacune de ces compagnies sont rattachés & une
présidence de prestige de la .bourgeoisie québécoise. Le juge Jacqu'es Vadboncoeur de la
Cour supérieure du Québec demeurera & la téte du CA aussi longtemps qde Ludmilla
occupera la direction artistique; le CA est composé de francophones et du pouvoir
anglophone (Molson entre autres) encore en place au Québec. Celui du Ballet Eddy
Toussaint est présidé par Jean Lamarre (Lavalin) qui a succéd€ a plusieurs. personnalités
importantes dont Guy Joron, (Ministre de I’Energie dans le premier cabinet du Parti
Québécois). Les Ballets—Jazz sont sous le patronage d’Air Liquide (dirigé par le mari de
Genevieve Salbaing, directrice artistique de la compagnie pendant 25 ans). Enfin, Entre-
Six aura Me André Gibeault 4 la présidence, supporté.par Frangois Colbert professeur aux
HEC comme secrétaire-trésorier (programme souvenir, 1979). En somme, une partie de

I¢lite économique et politique du Québec soutient le milieu culturel.

La naissance de nouvelles compagnies n’est pas sans lien avec la croissance économique
des années 70. Par contre leur fermeture est liée a d’autres causes : Entre-Six doit fermer,
faute de subventions, a la mort de sa directrice en 1980. Le Ballet Eddy Toussaint
s’effondre apres une forte période d’expansion dans les années 80, passant de 16 a 22
danseurs, et.un parcours international. Il doit sa fermeture a la témérité de son directeur
artistique®”. De plus, un lobby .importa.mt, fort d’une popularité grandissante de la danse
contemporaine, est affamé de subsides gouvernementaux. [l sait que [ assiette
subventionnaire provinciale ne peut €tre €largie en période de récession et il grogne pour
de I’argent nouveau (la génération montante des années 80). Leur disparition laisse encore
une fois toute la place, avec encore plus de poids artistique aux GBC. Ces derniers
survivent car leur poids démographique et artistique est plus important et I’émergence

d’autres compagnies confirme leur place d’institution officielle de la danse™.

52 A la suite de difficultés financiéres, le MAC demande au CA de la compagnie de soumettre un plan de
redressement. Le plan soumis au MAC est recalé. Eddy Toussaint refuse de se soumettre. Le MAC lui retire
sa subvention (Breniel, 1990). .

33 Les institutions de la danse classique sont considérées par la société et se consideérent elles-mémes les
gardiennes d’une tradition et un symbole de prestige dans chacun des pays dans lesquels elles évoluent.
Elles sont ’embléme d’une élite. 1] est intéressant a souligner que, lors de la révolution russe, les deux
seules institutions qui ont été maintenues de ’ancien régime sont le KGB et le Bolshoi. Ce dernier, symbole
du régime des tsars incarnait aussi la grandeur culturelle du peuple russe a ses propres yeux et auprés de la
communauté internationale en plus d’étre un instrument de propagande-idéal..
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Conclusion sur'la période 1960-1980

La disparition de deux compagnies sur quatre & la fin des années 80; aprés une existence
relativement bréve, aura contribué a confirmer le caractére institutionnel de la compagnie
_ dés GBC, essentielle dans le développement d’une pratique .originale du ballet, renforcée
dans son rdle de formateur des publics québécois et active dans le développement de la
formation professionnelle. Elle aura su aussi garder un répertoire hétérogéne et diversifié
non pas a la remorque d’un seul créateur, affirmant sa position de « leader » dans le
développement de la discipline sur les plans artistique et pédagogique. Toutes ses actions
des premiéres années sont empruntées et copiées par les générations d’aprés, dans la

-foulée d’un nationalisme québécois.

[roniquement, Les Ballets-Jazz auront survécu malgré la popularité éphémeére d’un style
qui se sera avéré vite dépassé. Leur capacité a garder un répertoire varié, populaire,
inspiré de la danse jazz américaine et pas seulement du ballet-jazz va les garder a flot sur
la scéne internationale plus qu’au Qﬁébec dans un créneau maitrisé¢ d’eux seuls. Ils
continuent d’engager des danseurs formés & Ia technique de ballet académique de calibre

élevé.
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Conclusion

-Le ballet au Québec aura été porté par des artistes compétents convaincus de’la valeur et
de I’importance de leur travail artistique. Les vagues d’immigration auront enrichi un
potentiel certain mais embryonnaire et auront permis de prendre des virages nécessaires a
des moments stratégiques de la naissance de ceﬁaihes institutions. Les composantes de la
vie en société sont toutes tributaires les unes des autres. L’orientation et I’évolution du
ballet démontrent cette dépendance aux courants politiques, économiques et sociaux. De
surcroit, la rapidité avec laquelle tous les secteurs d’influence ont agi pour améliorer
(quelquefois a leur corps défendant) la culture et les arts est le reflet d’une société dont le
désir est d’accroitre sa qualité de vie et d’entrer dans la modernité."En méme temps, les
milieux artistiques ont fait preuve de leadership a se doter rapidement de mécanismes de
protection et de développement a long terme. Les GBC arrivent a point nommé dans une
société préte a accueillir une compagnie de ballet d’envergure. Toutes les composanteé
sociétales sont favorables a sa naissance et a son épanouissement. Cette affirmation sera

~largement développée dans la section traitant des objectifs artistiques organisationnels.

La premiére partie de la deuxiéme moitié du XX° siécle a laissé émerger une société
dynamique qui, grice a sa jeunesse dans I’histoire du monde et & sa vitalité, a réussi a

faire valoir un potentiel créateur exceptionnel.
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TROISIEME PARTIE
(Portrait de la compagnie)
Chapitre 111

LES PERSONNES MARQUANTES DE LA COMPAGNIE :
1957-1977



Ce que [histoire veut expliquer et
comprendre en dernier ressort ce sont les
hommes.

"Paul Ricoeur (in Dosse, 2006, p. 22)

LES PERSONNES MARQUANTES DE LA COMPAGNIE
1957-1977

La documentation recueillie sur les vingt premiéres années de la compagnie des GBC
permet de dresser un portrait artistique relativement détaillé. Les thémes du panorama que
nous présentons ici permettront de saisir les moments cruciaux et les “éléments
Stratégiques de I’histoire de la compagnie qui ont modelé sa personnalit€, ses orientations
et déterminé ses choix. Trois aspects attirent |’attention : il s’agit des individus qui y ont
-oéuvré tout au long de son parcours, de la struc_thre organisationnelle engendrée par les
actions des personnes importantes et des ceuvres marquantes de son histoire. Ils sont

abordés dans cette deuxiéme partie de I’étude dans I’ordre d’énumération.

Le capital humain est le premier facteur en cause d’une vitalité artistique. Les individus
lui donnent vie. Ils sont la source du potentiel créateur. Nous commencerons donc notre
€laboration du portrait des GBC par la présentation de ceux et celles sans qui les GBC

n’auraient jamais vu le jour et ne seraient probablement pas ce qu’ils sont aujourd’hui.

Ce chapitre traltera plus précisément des artistes a [’origine de la fondation de la
compagnie, les mémes qui lui ont fait traverser le temps et ont .eu un 1mpact sur son
évolution. 1l s’agira de faire leur portrait personnel et professionnel dans le but de mieux
saisir comment leur profil particulier s’esf harmonisé ou non & |’organisation de I’équipe
des GBC et a pu avoir une influence sur I’orientation artistique de la compagnie. Le méme
exercice sera fait pour les personnalités marquantes responsables de la gestion générale de
’entreprise. Méme si notre étude ne tente pas de circonscrire le modéle de gestion
administrative, il s’est avéré, selon notre analyse, que ces invidivus ont eu un impact sur
des décisions et sur certaines orientations artistiques. Nous tenterons de saisir les aspects
de leur personnalité, leur perception des liens a l’organisation, de méme que leur
influence sur I’élaboration du produit artistique. La présentation de tous et chacun
permettra aussi de comprendre et d’analyser plusieurs de leurs actions. Elles seront

présentées dans les chapitres suivants.
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Aux fins de cette recherche, le choix des personnalités importantes, artistes collaborateurs
a I’édification de la structure de la compagnie des GBC autant sur le plan artistique que
celui de la gestion administrative, a reposé sur différents criteres. Il s’agissait d’abord de
leur présence et de leur implication lors de la fondation, puis, pour certains d’entre-eux,
de la longévité de leur collaboration avec la compagnie. Cela dit, des artistes et certains
gestionnaires ont été mentionnés pour une autre raison. Ils ont fait la manchette des
~ journaux, et leur passage au sein de la compagnie, malgré sa courte durée, permet de
Comprendre certaines décisions, orientations et actions de la direction artistique a
I’époque. 1l est a noter que la biographie détaillée de chacjue personne se retrouve a
P’annexe IV. Nous avons choisi de traiter seulement les éléments biographiques pertinents
a notre recherche. Nous avons ajouté a cela ‘des informations & partir d’archives
journalistiques et des entrevues, pour mieux cerner la personnalité de chacun, expliquer en

grande partie leur orientation artistique personnelle et mieux définir les forces de leur

implication au sein de la compagnie.

Les personnes dont il sera question dans cette section seront traitées sous trois angles : la
personnalité, les compétences professionnelles, I’ambition artistique. Leur fonction au
sein de la compagnie est circonscrite et leur implication dans le développement de
I’orientation artistique est mise en lumiére. Les personnes présentées sous le volet de la
gestion administrative seront analysées quant a elles selon les deux premiers criteres. En
ce qui concerne le troisiéme, nous parlerons d’un « projet », perspective plus englobante
que strictement artistique, d’autant plus que les glissements entre leur implication
artistique et administrative sont observables mais difficiles & déterminer quand on
examine les archives disponibles. -Les trois critéres permettront de comprendre la
éomplémentarité de chacune des personnes et leur contribution personnelle a I’évolution

des GBC.

La premiere section du chapitre ne saurait commencer sans établir le portrait de la
fondatrice de la compagnie sans laquelle les Grands Ballets n’auraientjamais_ vu le jour. 1l
s’agit de Ludmilla Chiriaeff appelée « Madame » par tous ceux qui ’ont c6toyée de prés
ou de loin a travers ‘les époques. Tout au long de la thése, certains témoignages cités

utilisent cette dénomination en signe de respect.
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LA DIRECTION ARTISTIQUE

LUDMILLA CHIRIAEFF (1924-1996)

Sa personnalité

Ludmilla Chiriaeff est pergue distinguée, déterminée et intelligente par tous et chacun.
Cette perception transparait dans tous les portraits journalistiques,.entrevues et articles de
périodiques qui ont été produits & son endroit, méme au-deld de sa disparition le 22

septembre 1996.

Roland Lorrain (1973) la présente physiquement : «... longue, mince et haute a
I’olympienne; altiére, jolie sans fragilité¢ » (p. 10). Mireille Lemelin (1978) dit qu’ : « elle
frappe par-sa beauté et la jeunesse de son so.urire. » Cécile Brousseau (1975) commence
son article par: « Ludmilla Chiriaeff incarne la gréce et le courage, une grice sans
fragilité, un courage sans faille. Ceux qui ’ont vu_danser, ceux qui ont partagé’ son
quotidien, ceux qui I’ont apergue un soir d.e f€te peuvent témoigner de cette grace. » Guy
Beaulne, directeur général du Grand Théatre de Québec raconte : « J’avais €t€ fasciné par
sa beauté, bien sir, par sa grace, sa douceur, I’intensité¢ de son regard et par sa volonté de
vivre par la danse » (programme souvenir, 1971-1972). Elle dégage une impression

souveraine.

Ses origines européennes et aristocratiques, de surcroit, lui ont donné une prestance et une
élégance remarquables. Sa meére, Katherina Radéiwill est descendante d’une vieille
famille de I’aristocratie polonaise (Howe-Beck, 1996). A.Berlin, ou elle est née, elle
fréquente une école russe ou 1’on enseigne la lahgue frangaise comme il se doit pour tout
citoyen éduqué de la Russie blanche'. Jeune femme émigrée 4 Genéve en Suisse, elle suit
des legons privées pour parfaire son frangais (Forget, 2006). Ceﬁe instruction particuliére
expl-ique son excellente maitrise de la langue frangaise. Elle lui sera d’un grand secours

pour s’intégrer & sa nouvelle patrie:

La Russie blanche est le terme que I’on utilise pour parler des citoyens russes qui se sont volontairement
exilés aprés la Révolution de 1917. Plusieurs d’entres-eux faisaient partie de I’aristocratie et étaient
demeurés fidéles a la mémoire du Tsar. Ils étaient anti-communistes. :
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1l suffit de la voir et de causer avec elle pendant un moment pour

se rendre compte immédiatement que Ludmilla Chiriaeff est une.

grande dame. Distinction dans le geste comme dans ['usage du

Verbe; elle s’exprime de fagon posée, d’une voix bien timbrée, et
tout & coup vous songez : ¢’est adagio et vous apercevez que le -
charme slave tant vanté existe vraiment car il opére en vous.

(1959, seule référence)

Elle est charmeuse et charmante mais aussi trés tenace. Les épreuves de ses premiéres
années de vie lui ont donné une force de caractére hors du commun. Apatride dés sa
naissance, rompue aux difficultés de la guerre, connéissant la pauvreté et les privations,
elle ne se laisse jamais abattre par un refus.ou une difficulté : « On peut étre victime de la
vie mais on n’a pas le droit de se viqtimiser soi-méme » (Chiriaeff in Pelletier, 1993).
D’autant plus que des priricipes d’éducation sévére inculqués par.une mére exigeante
(Lorrain, 1973, p. 1; Forget, 2006, pp. 67-70) ont nourri son got de la discipline, du
travail bien fait et forgé son caractére :

Mme Chiriaeff is an extremely pretty and attractive woman, with
all the winning ways of a grande dame descended from a
thousand years of Polish princes. This delightful exterior I feel
conceals an iron determination to get her own way; she also has
unlimited capacity not only for work but for propaganda. I found
half an hour with her absolutly exhausting — and after three or
four hours of one of her monologues I became hypnotized and
was incapable of taking in a word she said. (Smith, 2000, p. 406)

Elle a une perception romantique de la vie, croit au destin (Luft, 2005) et entretient la
nostalgie du passé. Elle s’exprime souvent par des métaphores et utilise avec insistance
les superlatifs pour donner de I’importance a ce qu’elle dit et amplifier sa propre histoire.
Par exemple, elle explique son désir de rester au Québec par les similitudes et les affinités
qu’elle retrouve ici avec la terre de ses ancétres (la Russie) qu’elle a idéalisée sans jamais
I’avoir vue :

Alors, ce fiit la dure traversée, en paquebot, suivie par le voyage
‘en train. Un train extraordinaire qui, partant de Halifax, nous fit
traverser des espaces blancs de neige tout comme ceux que
J’imaginais dans la Russie de mes parents — et que je n’ai jamais
eu le privilége ni de voir, ni de « vivre ». Un train qui me faisait
entrer dans mon nouveau pays en glissant dans le silence de
janvier sous un ciel nordique... (Chiriaeff, 1995, p. 29)

Elle offre au public des histoires romancées pour illustrer ses intentions et justifier ses

* actions. Toute sa vie, elle s’exprime dans un langage fleuri et un certain sens du drame et
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de Deffet théatral’. Cette tendance a pour effet de captiver le récepteur mais aussi
d’amplifier certains faits au détriment d’aﬁtres. Par exemple, elle donne l’impression
qu’elle a été incarcérée dans un camp de concentration quand c’est en réalité un camps de
travail’. Elle insiste sur les persécutions du clergé a ses débuts, ce qui diminue dans les
esprits I’importance des communautés religieuses qui ’ont pourtént aidée a organiser son
école. Elle aligmente ainsi |effet émouvant de sa force de caractére et de son courage

devant ’adversité*,

Qui, du milieu de la danse, n’a pas.lu ou e_ntendu I’anecdote déterminante, selon elle, dans
sa décision de demeufer au Québec ? A sa sortie du train, la marquise du Cinéma de Paris
de la rue St-Catherine affiche son nom en-dessous du titre du film qu’elle avait tourné en
Suisse : Danse Solitaire (Samson, 1973). Elle interpréte cette coincidence comme. un
sighe du destin:

1l y étalait non seulement son titre et son nom, mais aussi, pour
moi qui savait (sic) lire les signes du destin, il donnait une
réponse. Celle qu’une adolescente attendait depuis la révélation
faites (sic) par une fleur au fond du gouffre. — C’est ici! Tu es
arrivée! — affirmait la Vie en moi tandis que des flocons blancs
tombaient tout autour...

(Chiriaeff, 1995, p. 30)

L’allusion & la fleur fait référence a un événement de son adolescence. Retournée sur les
lieux du bombardement de sa maison, elle apergoit, & travers les ruines, I’éclosion d’une
fleur de pomme de terre qui émerge des décombres. Elle interpréte cette éclosion comme
une legon de vie et un message : « Et penchée au bord de cette sorte de gouffre, j'e'me
souviens d’avoir murmuré... Merci! ... J’avais compris que la vie ne s’arréte jamais.»‘

' (Idem, p. 22).

2Howe-Beck (1998) en témoigne : « She had a total disregard of time and refused to answer questions
directly, launching instead into long and scrambled monologues » (p. 162). -

Les différentes déclarations de Mme Chiriaeff au sujet des camps de concentration varient selon les
articles. Par exemple, elle dit: « Pourquoi avais-je moi, survécu aux camps de concentration et aux
bombardements alors que des milliers de gens en avaient péri (sic) » (Samson, 1973). — En 1955, elle avait
commencé a entretenir la confusion en déclarant: « Je fus internée dans des camps de concentration,
envoyée en usine. Jusqu’au moment, au bout de quatre ans, ol je parvins & m’évader... » (Le Poittevin,
1955). La réalité est a I’effet qu’elle est réquisitionnée pour travailler dans une usine d’armement nazie"
Forget, 2006, p.135).

C’est le Pére Bradet, de la congrégation des Dominicains de la paroisse Notre-Dame-de-Grace qui la
supporte quand elle donne des cours 3 son Centre (Forget, 2006, p. 304). Puis les religieuses de la

- Congrégation Notre-Dame I’invitent 3 donner une démonstration 3 ’Ecole Villa-Maria. La prestation incite

les jeunes filles & suivre ses cours. (Brousseau, 1975).
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Ces expériences hors du commun, vécues & Iintérieur d’un passé dans un autre lieu au
temps de sa jeunesse, nourries par cette tendance a tout amplifier n’ont pas que
Pinconvénient de mener a une certaine distorsion. Elles renforcent sa conviction
personnelle a ’effet qu’elle est investie d’une « mission » et qu’elle doit poursuivre son
idéal c’est-a-dire fonder des institutions vouées a la propagation de la danse : « A quoi
bon former des jeunes, d’expliquer Madame Chiriaeff, leur donner la soif de "art 'si, a
leur maturité, on n’a que le désert a leur offrir ? Dans tous les domaines, les talents

foisonnent au Canada. Ce sont les institutions qui manquent » (Bouthillette, 1959). |

Convaincue que son devoir est de laisser un pafrimoine, elle s’y emploieré toute sa vie.
‘Personne au Québec, dans le domaine de la dgnse, n’a fondé autant d’institutions. A une
compagnie, faut-il une école ? Elle fonde I’Ecole des Grands Balleté Canadiens en 1958.
A PEcole, il faut un partenaire du milieu scolaire de niveau secondaire. Elle établit alors
I’option-ballet de I’Ecole Pierre-Laporte en 1975. Un Cégep doit continuer le profil, elle
crée le DEC technique de ballet du Collége du Vieux-Montréal en 1979. L’option doit
s’élargir au primaire, elle met sur pied la concentration—ballet de ’Ecole Laurier en 1986.
Il faut des locaﬁx pour accueillir la compagnie et Iécole, elle obtient la Maison de la
danse en 1981. Elle est la plus importante fondatrice d’institutions axées sur le
développe'ment de la discipline de la danse au Québec dont les activités se pratiqu'ént

encore aujourd’hui.

Ses compétences professionnelles

Lumilla Chiriaeff est un pur produit de I’école de formation russe et de la pensée
artistique russe bien qu’elle n’ait jamais vécu dans ce pays. A sa naissance en 1924, la
compagnie des Ballets Russes présente ses créations partout en Europe. Elle se produit
sur les scénes occidentales avec I’avant-garde chorégraphique et virtuose russe et ce
jusqu’a la mort de Sergei Diaghilev en 1929. Aprés cela les anéiens membres de la
compagnie sont disséminés a travers I’Europe et aux Etats-Unis. Ils continuent de créer et

de former une autre génération d’interprétes en danse, eux-mémes étant des produits de la
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formation russe’. La jeune Ludmilla va se former et demeurer dans le giron de I’école et

de la pensée russe.

A sept ans, elle commence ses études de danse classique & Berlin avec Alexandra
Nikolayeva, une ancienne danseuse du Ballet Bolshoi puis avec Séda Zaré. Elle suivra
cette formation de 1931 a 1939°. A la méme époque, elle étudie aussi le ballet avec Xenia
et Edouard Borovansky’ puis Eugenia Edouardova. En 1959-1941, elle prend des cours

avec Tatiana Gsovsky et Sabine Ress. Ainsi, la formation de Ludmilla est inspirée de |
I"Ecole russe. Cette méthode met P’accent sur une force exceptionnelle des jambes et
’expressivité du haut du corps8 mais aussi le devoir de perpétuer la tradition de la

philosophie de I’entrainement russe’.

Parallélement a sa formation de ballerine, elle est initiée a la danse expressionniste
allemande avec Margot Rewendt (Berlin, 1939-1941) et Harald Kreutzberg (Genéve,
1949). Son entrainement auprés de pionniers de la danse expressionniste allemande va
aiguiser ses qualités expressives. Bien qu’elle ne soit jamais devenue une grande ballerine
elle arrivera, grace a ce mélange de formation de ballet et de danse moderne d’inspiration
expressionniste, a miser sur une grande expressivité et a se faire valoir dans des rdles de
N ) . 10 , . . P .
caractére et de demi-caractere’ . Cette expérience diversifiée lui donne une ouverture

d’esprit sur de nouvelles formes de danse et des démarches esthétiques différentes.

> Il s’agit de Michel Fokine, Anna Pavlova, Tamara Karsavina, Maya Spessivtzeva, Alexandra Danilova,
Léonide Massine, Anton Dolin, Serge Lifar et George Balanchine (Ward Warren, 1996).

Il existe une contradiction entre les biographies officielles de Mme Chiriaeff et le travail de Nicolle Forget
(2006). Dans les biographies officielles, la jeune Ludmilla étudie avec Séda Zar¢ entre 1939 et 1941. Dans
la biographie de Nicolle Forget, il est affirmé que, rapidement dans la formation de Ludmilla, c’est Séda
Zaré qui prend la reléve d’Alexandra Nikolayeva en 1932 ou 1933. L’auteure confirme cette différence
entre ses recherches et les biographies officielles.

7 1l est tchéque, danseur au National Theatre Ballet de Prague puis il est le fondateur du Ballet Australien
{(Ward Warren, 1996). 1l a dansé pour le Colonel de Basil. C’est lui qui a suggéré -la jeune Ludmilla pour
faire de la figuration dans /’Oiseau de Feu 4 1’Age de sept ans (Forget 2006, p.72). '

Ces caractéristiques sont liées aux acrobaties de la danse folklorique russe et au charme des danses de
caractére slaves.

A ce sujet, un témoignage de Janina Cunovas (lituanienne), grand professeur de ballet qui a traversé le
XX° siécle témoigne : « ‘“My teachers used to tell me : Not only are these memories charming, they also
serve to remind my students that what they are practicing is part of a very long tradition. You have to
believe in what your teachers taught you, and carry on that tradition. Everything I'say is from the mouths of
my teachers’’... for more than forty years, she has never altered her devotion from the Russian system in
She was schooled » (Ward. Warren, 1996, p. 64). )

% Ludmilla Chiriaeff est trop grande et dispose d’un long tronc. Elle ne possede pas les qualités de la
ballerine « idéale » qui lui permettrait de danser les grands réles classiques du répertoire. Ainsi, on fui
donne des roles ol la composition du personnage est importante comme un rdle de sorciére ou de gitane.
Sur aucune de ses photos, elle n’apparait en chaussons de pointes (FALC).
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Elle développe au fil du temps d’exceptionnels talents de pédagogue grice & tous ses
talentueux professeurs. D’aillleurs quand le couple Gorny-Chiriaeff prépare les papieré
d’émigration pour le Canada, la Société Coopérative Migros-Genéve certifie la qualité de
son enseignement dans _u.ne lettre avec papier en-téte de la compagnie : «[...] parfaite
pédagogue en méme temps qu’une artiste de grand talent, connaissant son métier et son

art a fond » (Forget, 2006, p. 233).

Ainsi, les compétences de Ludmilla Chriaeff lui permettent de former des danseurs
expressifs dont la technique pourra supporter I’expression et non pas I’inverse comme il
est de rigueur au sein de ’école anglaise ol, & cette époﬁlue, la téchnique domine
I’expressivité. Ludmilla Chiriaeff va misér sur I’expression dans un répertoire original
-adapté aux capacités des danseurs plut6t que sur une performance des roles difficiles du
répertoire des ballets de I’époque romantique. D’ailleurs elle n’a pas le choix : elle n’a pas

I’expertise pour les montrer.

Cet insﬁnct et ses choix chorégraphiques lui permettent d’obtenir un succés total & sa
premiere sortie & |’étranger. La prestation de la compagnie a ses tous débuts au Festival de
Jacob’s Pillow (1959) est uh exemple représentatif de la cohésion de la force expressive
de la compagnie malgré sa jeunesse et ses moyens. Les critiques américains qui couvrent
un des fe'stivals de danse le plus important du monde mentionnent: « La fraicheur,
I’enthousiasme et la jeunesse » (La Pre&se, sepf. 1959)

All the ballets of this program were created for the company and,

though they were uneven in quality, it was a pleasure to anticipate

the rise of each curtain, knowing that what followed would be -
completely new and have the merit of surprise. Ludmilla
Chiriaeff, founder-director of the company, choreographed the
opening Etude to Schumann’s scenes of childhood. Les Grands
Ballets Canadiens could hardly have found a more apt curtain
raiser, for it displayed both the qualities of the performers and the
little touches. that give her company it’s own distinctive
personality. (Manchester, 1959)

~ Son désir de produiré du matériel original pour sa compagnie vient aussi d’influences
chorégraphiques russes. Il s’agit entre autres de Michel Fokine, Léonide Massine ef David
Lichine. Ces trois artistes vont inculquer a la Jeune Ludmilla une pensée artistique mais
surtout:chorégraphique. En effet, ils font partie du cercle artistique intime de la famille

Otzup-Gorny (noxﬁ de fille de Ludmilla).



85

Tous les trois, issus de la pensée et d’une formation russes, ont bousculé les valeurs
chorégraphiques de leur temps (début et milieu du XX° siécle). Pour eux, le ballet doit se
soumettre & une logique de la narration ; bien que les pérsonnages soient fantastiques, leur
caractére doit refléter une certaine logique gestuelle et expressive. La conception du ballet
doit avoir une cohésion parfaite sous tous ses aspécts : la gestuelle, les décors, les
costumes et la musique. Le corps de ballet ne fait plus figure de décor. Il doit participer a
I’organisation de I’intrigue et contribuer a 1’édification d’une atmosphére. En revanche,
c’est le vocabulaire du ballet qui continue de servir a [’élaboration du matériel

chorégraphique (Huesca, 2001).

La critique reconnait ces caractéristiques au tout début des activités sur scene des GBC :

Ce qui la distingue surtout [la troupe de ballet] c’est le désir
évident de créer, de respecter les disciplines anciennes mais en les
appliquant a des thémes nouveaux. Aussi entend-on la de la
musique nouvelle et voit-on des ballets nouveaux, en des décors
et avec des costumes qui apportent aussi leur €lément de
nouveauté a Peffort collectif de jeunes artistes avides de donner a
leur troupe un caractére distinctif. (La Presse, 1960)

Michel Fokine, ami intime de son pére (Alexandre Otzoup-Gorny), lui insufflera une
vaste pensée artistique. Elle a conservé dans un journal intime une maxime, leitmotiv de
toute sa vie, invoquée par le maitre. Elle I’a largement diffusée a travers les multiplés
entrevues qu’elle a accordées (Lorrain, 1973) :

Quand tu seras aussi sage qu’un philosophe, aussi inspirée qu’un
poete, aussi musicienne qu’un compositeur, aussi forte et souple
qu’un athléte, aussi sévére envers toi-méme qu’un critique de
théatre, aussi riche et diverses que les couleurs sur la palette d’un
peintre, alors peut-étre sauras—tu servir la danse. (p. 4)

Ludmilla Chiriaeff ne peut combiner toutes ces qualités. Sa grande force sera de
s’adjoindre ceux qui les possédent. Les personnes présentées a la suite de cette analyse
biographique ont toutes été choisies par elle, & une époque ou une autre, pour I’aider a .
atteindre ses objectifs et réaliser:sa mission de batisseur. Elle posséde un d.on particulier
pour déceler les aptifudes de chacun et les metire & profit pour qu’ils participent a la
réalisation de sés desseins de pionni¢re. Elle déclare : « Je pouvais monter quelque chose
sachant comment sortir le meilleur de chacun. Je chorégraphiais selon les danseurs que

j’avais » (Forget 2005, manuscrit, partie II, p. 89). Lorrain (1973) énonce :
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... ne pas s’aventurer la ou font défaut les meilleures chances de
réussir, mesurer ses forces et celles de ses danseurs et associ€s, les
exploiter au mieux, créer non pas nécessairement la supréme
beauté mais une beauté aussi parfaite que possible, au niveau
qu’elle a pu lui fixer. Forcer un peu, aussi, pour entretenir le
dynamisme, le stimuler, mais jamais au risque de se fracasser. La
modestie, la prudence alliées & I’ambition, au courage, a la
hardiesse, a I’opiniatreté, ne sont pas rencontre fréquente. (p. 34)

De plus, elle semble posséder ce pouvoir de garder ses collaborateurs auprés d’elle

suffisamment longtemps pour qu’ils donnent leur pleine mésure et contribuent a

I’édification de sa compagnie. Elle est leur plus grande admiratrice: « She really regarded
real artists as gods » (Howe-Beck, 2005). Ludmilla cultive ce type de relation durant les

vingt premiéres années (1957-1977) de ’histoire de 1a compagnie avec de nombreuses

personnes et prmc;palement avec les personnages présentés ici, sauf en ce qui concerne

Richard d’Anjou. ‘

A son arrivée au Canada, Ludmilla Chiriaeff jouit d’une éducation et d’une formation
académique et artistique au-dessus de la moyenne de la population”. Elle a le sens du
spectaclé_ et s’en sert pour fasciner son auditoire qui lui accorde en retour beaucoup
d’intérét. De plus, elle a un projet d’envergure. Expertise, ténacité et qualités de

visionnaire se rejoignent.

Son ambition artistique

Sa ténacité épaule une vision de batisseur. Elle posséde une image d’ensemble de ce
qu’elle doit accomplir ; elle arrime avec un instinct déconcertant les projets de chacune
des institutions qu’elle fonde, puis organise. Nous approfondirons largement cette
affirmation dans le quatriéme chapftre appelé : les objectifs organisationnels. Mme
Chiriaeff a une vision de développement pour une institution a vocation artistique. Elle

consacrera sa vie a la réaliser.

11 ‘ - . . s . )
Au début des années 60, le canadien-frangais est considéré un citoyen de second ordre. If a un revenu

mfencm aux autres groupes ethniques et sa scolarisation est basse 4 I’ opposéc des Bntanmques (Linteau et
. 1989, p. 205).
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Elle s’appuie sur son expérience de danseuse et de chorégraphe au sein de compagnies
européennes avec les maisons d’Opéra de Nollendorf, Berlin, Lausanne et Gen¢ve pour
identifier les ingrédients nécessaires a la construction d’une cbmpagnie etcequilyaa
batir autour d’elle. Elle fait aussi référence au modéle des institutions russes de formation
professionnelle. Il demeure son idéal pour développer ici la formation bien qu’elle n’y ait
jamais eu acces directement. Concrétement, elle explique son projet artistique a travers
une méthaphore relative au cercle liant compagnie, école et public dans I’esprit russe: .
« Such a circular inter-relationship is one of the secrets of Russian ballet, for instance »

" (Heller, 1971).

Ludmilla conjugue ses compétences, ses ambitions et ses actions. Elle choisit ses
collaborateurs et s’adapte a ce qui est disponible autour d’elle pour faire valoir sa
compagnie sur le plan des ressources humaines et artistiques. La contribution de « ses »
hommes (il n’y a aucune felhme) sera présentée par ordre d’apparition dans le parcours de
I’histoire de la compagnie. D’abord, nous découvrirons ceux qui ont occupé la place sur le
plan artistique, puis nous connaitrons les gestionnaires par ordre d'arrivée .au sein de

I’institution.

ERIC HYRST (1927-1996)

Sa personnalité

[l est'connu pour avoir un caractére impétueux et il a une réputation d’excessif. Cela ne
I’a pas aidé a defneurer dans des compagnies traditionnelles et établies (Smith, 2000, p.
159). Roland Lorrain (1973) dit de lui: « Eric Hyrst, brillant, excentrique, sir,
inépuisable, hystérique un peu, comme beaucoup d’artistes, mais toujours créativement, et
secondant Médame au gouvernail ; ...» (p..26). En entrevue, Brydon Paige (2005)
confirme qu’il ne reste pas' souvent au méme endroit parce qu’il conteste
immanquablement les décisions du directeur. Avant son arrivée au Canada, il avait eu
maille & partir avec George Balanchine qui n’est pas un personnage de moindre
importance du milieu de la danse. Un jour, dans la coulisse, Eric Hyrst est témoin d’une
altercation entre Edward Caton (danseur 4 I’époque) et Balanchine. Il critique ce dernier

dans un face & face. Le lendemain, il est congédié.
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En venant au Québec, il trouve enfin une grande valorisation en tant qu’interpréte. Il peut
s’épanouir comme chorégraphe car il participe aussi.a ’élaboration d’un répertoire. 1l
bénéficie d’un grand respect de la part de Ludmilla si on en croit la visibilité qu’elle lui
accorde au sein de la compagnie. Quant.e‘l ses coléres, a tort ou & raison, Mme Chiriaeff ne

lui en tiendra jamais rigueur (Paige, 2005).

Ses compétences professionnelles

Eric Hyrst est le seul collaborateur important'de la compagnie formé a I’école de la
tradition britan11icjue12. Cela étant dit, son parcours artistique est plutdt diversifié. En
1950, il quitte I’Angleterre pour danser avec .la compagnié de George Balanchine (lui
- aussi de ’Ecole Russe) et lé NYCB avec qui il a travaillé lors du passage de la compagnie
au Sadler’s Wells de Londres. Un tel choix illustre le désir de Hyrst de varier ses
expériences d’artiste et son aspiration a danser des euvres originales. Il a éu‘peu
d’occasions de le faire en Angleterre ou la tradition balletique anglaise de ’époque se
concentre sur la production des classiques du répertoire de ballet de la période
Romantique, considérée la quintessence de I’art de la danse. Son ouverture A d’autres
approches esthétiques lui permet de s’ajuster & la perspective d’une femme comme

Ludmilla Chiriaeff, formée a 1’école de la pensée russe.

Pourtant, c’est I’expérience anglaise qui lui permettra de laisser sa marque sur l’éVo_lution
de la compagnie surtout en tant que chorégraphe. La formation de Hyrst se fait
principalemént au Sadler’s Wells Ballet School. A cette époque, un syllabus rigoureux13 y
est enseigné afin de donner une formation solide aux recrues. On y apprend tous les

grands réles du répertoire.

~ La technique de Hyrst semble correspondre a celle des danseurs de calibre professionnel
de I’époque mais il n’a pas I’envergure internationale d’un Anton Dolin ou d’un Rudolf

Noureev. L’observation des programmes souvenirs des GBC et des extraits d’archives

12 4 . . . C . .
A P’exception d’Anton Dolin dont nous parlerons plus tard et dont ’implication n’est pas aussi

?erSIStante dans le temps.

Il s’agit du RAD (Royal Academy of Dancing), société fondée en 1920 qui s’occupe de la formation des
éléves par le biais d’examens officiels permettant de vérifier les compétences.techniques acquises et
s’assurer de la qualité de I’enseignement. Trois niveaux sont enseignés : élémentaire, intermédiaire et
avancé. Quand le niveau avancé est maitrisé, I’étudiant est considéré apte & joindre une compagnie de danse
anglaise (Ward Warren, 1996).



89

télévisuelles (Kaczender, 1963) permettent de procéder & une analyse rudimentaire : il est
un danseur & la musculature puissante; le corps se déploie avec aisance dans le
mouvement et on note une forme stylistique claire des bras. En revanche, ses.sauts sont
lourds et sans grice. Pourtant, la plupart du temps, sur les 'clichés photograph.iques, on le
montre dans des élévations impressionnantes prises en plein milieu d’un élan'®. En
entrevue, Brydon Paige (2005) souligne : - '

Il avait un corps avec les os trés forts et trés lourds. Alors il
n’avait pas beaucoup de ballon. Mais les pieds, jamais je n’ai vu
personne faire des batteries comme lui. Quand il a dansé au Radio
City Music Hall avant de venir ici, il était étoile, avec tout le
corps de ballet. 1l a dansé La Polonaise de Chopin, il a fait
soixante-quatre brisés-volés, du coin jusqu’a ’autre coin. C’était
une scéne de ciment ! 1l m’a dit qu’il avait fait ¢a quatre fois par
jour et le samedi et dimanche, six fois par jour! Au dernier
“spectacle, pour monter dans I’ascenseur il avait besoin de
s’accrocher parce qu’il était trop fatigué. Mais il était dans
plusieurs sens bon danseur. Naturellement, il avait des faiblesses
aussi. :

Le calibre d’Eric Hyrst semble garantir une certaine crédibilit¢é de la compagnie.
'Rappelons qu’il est le danseur principal fout au long de I’expérience télévisuelle. Il a une
présence charismatique et se révéle €tre un excellent partenaire dans le travail de « pas de
deux. » Sa partenaire principale, Eva von Gencsy'” le rejoint 4 Montréal aprés l’incéndie
qui ravage les locaux de la compagnie du RWB en 1954, Ils forment le couple-vedette des
Ballets Chiriaeff. Dés le début des GBC, il a le titre de premier danseur qu’il gardera
jusqu’en 1963. Tout au long de cette période, il est reconnu comme un danseur de qualité.
On dira de lui, lors du spectacle du gala de la Plume rouge : « Eric Hyrst was brillant » et
« there was some excellent dancing by Mr. Hyrst» (Johnson, 1955).' MéEmes
commentaires en 1960, lors de la série de spectacles de la Comédie canadienne : «...]
Eric Hyrst demeure la cheville ouvriére de la troupe ; ce danseur expérimenté, en pleine

possession de son métier, est un magnifique exemple de probité professionnelle pour ses
' camarades » (Vallerand, 1960). Ses performances techniques sont remarquées : « Eric
Hyrst est un danseur solide qui exécute ses entrechats avec une trés grande agilité »

(Vallerand, 1962) ; « Eric Hyrst, as the prince [dans Cendrillon], danced with great

14 Programmes souvenirs de 1960 a 1963.
1> Danseuse d’origine hongroise émigrée & Winnipeg en 1948. Elle a connu-une carri¢re florissante en
Autriche avant d’arriver au Canada. Elle sera sa partenaire tout au long de la période télévisuelle et des

spectacles qui ont précédé la formation de la compagnie des GBC. Ils ont beaucoup dansé ensemble au
RWB. . .
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bravura in the second act and brought off many.difficult leaps and turns » (Johnson,
- 1962).

Figure-phare masculine de la compagnie, on ne lui passe aucune faiblesse. Un journaliste

N

est particuliérement sévére & son égard dans chacune de ses critiques. Jean Basile
I’écorche régulierement dans ses articles: « Eric Hyrst est un dariseur aux qualités
techniques contestables, mais dont [’autorité et la prestance ne sont pas négligeables » (20
janv. 1962). Cela ne I’empéche pas, le surlendemain'®, de se montrer encore plus
sévere en confondant la formation donnée a I’école et la prestation de danseurs
chevronnés qui viennent d’ailleurs : |

Coté homme, je crains fort que I’Ecole des Grands Ballets
Canadiens ne nous donne jamais de grands premiers danseurs
classiques, encore moins romantiques. Eric Hyrst (au demeurant
meilleur chorégraphe que danseur) est le seul avec Brydon Paige,
a pouvoir briguer 2 la rigueur ce titre. [...] Un seul tourne, Brydon
Paige, aucun ne saute, aucun ne bat. Ils sont tous d’excellents
porteurs. Cela ne suffit pas. (22 janv. 1962)

La critique la plus acerbe vient d’un des critiques de ballet aux Etats-Unis 4 cette époque.
11 s’agit de Walter Terry (1960) du Herald Tribune de New York :

Il peut exécuter pirouettes rapides, tours en [’air et tous les
mouvements compliqués (tricky) habituellement dévolus au
danseur méle, dans le ballet, mais il le fait avec une gaucherie qui
- est le contraire méme de la danse classique. Ses ports de bras,
entre autres, sont peut-étre les plus disgracieux que j’aie jamais
vus chez un premier danseur et il a la déplorable propension a
souligner, & mettre des accents (to ham) 1a ot il n’y a aucune
raison de le mettre. Tout cela est bien regrettable car il posséde

I’essentiel de ce qui fait un bon danseur'".

Ce jugement sévere a peu d’effet sur le choix de la direction artistique dont il fait partie

pour le désigner comme partenaire de Rosella Hightower'® lors du Gala d’ouverture de la

'® Jean Basile mentionne 4 la fin de son article du 20 janvier qu’il attend la soirée du 22 pour « juger plus 4
fond I’ensemble de la troupe et chacun de ses éléments. »

Cet extrait est tiré du livre de Lorrain (1973, p. 70) qui s’est permis de procéder a la traduction de ce
passage sans donner la référence. »

‘Rosella Hightower est 4 I’époque, une des danseuses les plus prestigieuses au monde, aprés sa carriere
dans la compagnie du Marquis de Cuevas (Le Moal, 1999).
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Place des Arts en octobre 1963. Ce sera sa derniére prestation avec la compagnie en tant

que danseur et Hommage '°, présentée ce soir-13, sa derniére ceuvre chorégraphique .

Son apport chorégraphique a la compagnie est de deux ordres: il crée des ballets
originaux et il monte des extraits des ballets du répertoire classique. Sa formation et son
expérience passée lui donnent cette possibilité. De 1955 a 1963, il créera en tout 14
ceuvres originales et procédera a 5 reconstructions (programme souvenir, 1963-1964).
‘Toutes ne sont pas passées a I’histoire mais soulignons la chorégraphie Sea Gallows et
« I’arrangement chorégraphique®® de la Fille mal gardée qu’il réalisera en collaboration
avec Mme Chiriaeff. Nous en traiterons dans le cinquiéme chapitre éaf ces deux

chorégraphies ont eu un impact important sur 1’évolution de la compagnie.

Les critiques de ses créations originales sont, sommes toutes, assez positives bien qu’elles
ne lui donnent jamais un statut de grand chorégraphe. Il semble que sa couleur
chorégraphique soit assez traditionnelle dans le sens o elle met en perspective des effets
de groupe efficaces, des soli et des duos qui font valoir la virtuosité des interprétes®'.

Quelquefois des histoires narratives faciles a comprendre suscitent I’émotion.

L’habileté dont il fait preuve pour remonter des ceuvres ou des extraits d’oeuvres-est un
atout important pour la compagnie. A cette époque, la valeur des danseurs et la
reconnaissance de leur statut de professionnel se mesurent a leur capacité a interpréter les
grands classiques du répertoire romantique. Cette vision du professibnnalisme est

férocement défendue par Celia Franca?, directrice artistique du BNC, elle-méme

19 Il chorégraphie ce ballet en hommage aux arts qui seront présentés a la PDA. Il y danse un pas de deux
avec Rosella Hightower et le corps de ballet y fait certaines entrées et sorties (Johnson, 1963).

Ce terme est utilisé. dans un article de Jean Vallerand (1962). 1! fait référence au travail accompli par
Eric Hyrst sur le ballet lors d’une entrevue. Le chorégraphe de la version des GBC, Edward Caton n’a pas
fini le travail chorégraphique du ballet. C’est une fagon de laisser le crédit & Caton et de signifier qu’il a
effectué certains changements 3 la chorégraphie. .

Brydon Paige (2005) semble croire que I’influence de Balanchine sur Eric Hyrst était importante malgré
ses différents avec lui. Son passage au NYCB a été déterminant sur ses orientations chorégraphiques. Nous
ne pouvons adhérer complétement & cette affirmation attendue que Balanchine n’a fait que quelques ballets
narratifs au début de sa carriére de chorégraphe aux Ballets Russes. En revanche, il est juste de dire que
Balanchine accordait beaucoup d’importance 2 la virtuosité des danseurs et semblait jouer particuliérement
avec les duos, trios et effets de groupe.

Celia Franca avait beaucoup de pouvoir sur la scéne canadienne nationale. Son discours est a I’effet que
ce sont les grands classiques qui déterminent un niveau d’excellence : « She believed in a repertoire based
on the classics, recognized masterpieces, works by which audience and critics could judge you. » (chef
d’orchestre du BNC dans les années 1950, George Crum, in Smith, 2000, p. 129).
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danseuse classique du Sadler’s Wells de Londres (comme Hyrst d’ailleurs), principale

compétitrice de Ludmilla.

Ludmilla Chiriaeff ne posséde pas cette compétence. Les connaissances du répertoire
c.lassique de Hyrst sont suffisamment étendues pour qu’il monte des extraits des ballets
suivants : Lac des Cygnes, Coppélia, Les Sylphides, Raymonda, Don Quixote. En
pratiquant ces ballets en studio et en les exécutants sur scéne, les danseurs de la
compagnie peuvent se mesurer aux étandards élevés d’exécution du vocabulaire de ballet
et apprennent leur technique a travers des enchainements complexes du répertoire
classique. L’exercice leur permet d’atteindre progressivement des degrés d’excellende
qu’ils ne possédent pas au tout début de la formation de la compagnie et de donner
I’occasion & Ludmilla Chiriaeff d’accroitre sa crédibilité de compagnie professionnelle, au
ﬁl du temps. A eux seuls, Hyrst et Eva von Gencsy® occupent pratiquement tous les

premiers roles, a tous les spectacles.

Des letires tirées de la correspondance de Ludmilla Chiriaeff laissent entendre qu’elle
subira certaines pressions pour se débarrasser d’Eric Hyrst. Son agent américain lui
envoie un extrait d’une lettre de Ted Shawn du 19 mars 1961. Le maitre a & cceur le futur
de la compagnie :

I have told Ludmilla over and over again that this situation
MUST be corrected or she is in for disaster-can you when you see

* her face to face emphasize the fact that she must take over the real
artistic direction ofher company, and eliminate the Hyrst style or
she is in for chaos and calamity! [ certainly would never have
themback until she has done so. Preferably I would want her to
eliminate Eric Hyrst himself, for I think as long as he is in the
company, his influence- is a very bad one. (Forget, 2005,
manuscrit, partie I1, p. 216)

A quoi Ted Shawn fait-il allusion? Son caractére ? Ses prestations de danseur ? Son

manque de talent chorégraphique ? Difficile a dire. L’analyse précédente révéle certaines’

2 Eva von Gencsy ne fera pas la transition entre les Ballets Chiriaeff et les GBC de 1957 sauf en tant que
danseuse invitée pour danser Swanilda dans Coppélia en 1961 au Her’s Majesty. Elle sera remplacée alors
par Margaret Mercier. Cette derniére est Montréalaise d’origine. Elle s’exile en Angleterre pour compléter
sa formation de danseuse avec le Ballet Royal de Londres. Elle joint la compagnie a titre de membre du

corps de ballet. Elle revient 2 Montréal chez ses parents 2 la suite d’une blessure et entre & la compagnie des
" GBC en 1958 (Goodman, 1962). I est de tradition dans le monde du ballet de former des couples vedettes
dont I’entente artistique est ressentie sur scéne. Au XX° siécle, ils deviennent un certain produit de
marketing. Plusieurs couples vedettes sont passés & I’histoire : Margot Fonteyn et Rudolf Noureev, Marcya
Haydée et Richard Cragun, Wilfride Piollet et Jean Guyzerrix. '
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difficultés en ce qui concerne son caractére et le type de virtuosité dont il d.ispose‘ Le
message que « papa Shawn » envoie a Ludmilla est qu’il est temps de passer & autre
chose. De toute fagon, des considérations liées au bien—€tre de la compagnie vont obliger
Ludmilla & remercier Hyrst : « 11 fallait éloigner Eric et remplacer la maitresse de ballet
dont le contrat venait & échéance. C’¢était dur. Il me fallait faire comprendre & Eric qu’il
fallait qu’il parte. Que c’est la troupe qui compte. C’est trés dur, je te jure. Je savais
profondément que j’avais ¢a a faire » (Ludmilla in Forget, 2005, manuscrit, partie I, p.
249). '

Son implication, a différents niveaux au sein de la compagnie, reléve d’un tour de force.
De 1957 a 1963, il a occupé les fonctions de premier danseur, de chorégraphe attitré et
directeur artistique adjoint. Tant de fonctions conjuguées sont pratiquement incompatibles
de nos jours, car ne subsiste alors aucun ceil extérieur pour aider I’artiste & prendre du -
recul par rapport a son interprétaﬁon ou ses choix chorégraphiques. Comment Eric Hyrst
a-t-il pu concilier ces différents roles ? Proba_blemenf difficilement, selon les témoignages
précédents. Sa polyvalence ’aura amené a beaucoup diversifier ses occupations sans
s’assurer de conserver des standards de qualité suffisamment élevés. Sans compter qu’il
assume, avec Mme Chiriaeff, la transition d’un produit de télévision a la réalité de la
scéne. Ce nouveau rapport peut susciter des ajustements subtils et insoupgonnés. Un
critique® fait certains liens lors du spectacle a la Comédie Canadienne le 4 mai 1962 :

Je dirais qu’il y faut une pratique assidue de la scéne, pour que le
spectacle ne nous paraisse pas autant découpé pour des angles de
caméra, pour que disparaisse ces brisures constantes dans ’envol,
cet abus des poursuites, des personnages courant pour sortir et
pour entrer ou pour se joindre les uns les autres. '

Il aura dansé et chorégraphié tout au long du périple télévisuel (1954-1957). Ses
compétences de danseur et de chorégraphe auront contribu€ au travail d’organisation d’un

répertoire d’une jeune compagnie désireuse.de se faire un nom basé sur I’excellence et le

*, professionnalisme et ce, pendant cinq ans. Il aura aussi pallié & certaines connaissances

professionnelles déficientes de Mme Chiriaeff, dont le role est celui de directrice

artistique.

4 ipe .
2 Références introuvables.
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Son ambition artistique

Eric Hyrst et Mme Chiriaeff se partagent la presque totalité de la création du répertoire?s.

D’une part, nous pouvons présumer qu’ils partagent une certaine vision commune de ce
qui doit le composer. Il est assurément attaché au répertoire classique et croit a sa valeur
pour la crédibilité d’une compagnie. Il accepte, dans ce contexte, de remonter un grand

nombre d’oeuvres.

D’autre part, ses choix musicaux en accompagnement de ses créations chorégraphiques
originales demeurent assez conservateurs. Sur neuf ceuvres originales, cinq sont créées sur-
de la musique de Tchaikovski, sept en tout sur la musique classique et deux sur de la
musique de création ongmale québécoise. Un tel constat n mdlque pas nécessairement
que la structure chorégraphique est traditionnelle méme si le vocabulaire utlllse demeure
celui du ballet. Eric Hyrst fait, avec chacune de ses chorégraphies, des essais de stylé.
Lors deé débuts des GBC a la Comédie Canadienne le 18 avril 1959, Jean Vallerand
danne une bonne idée des orientations diversifiées de ses chorégraphies :

Labyrinthe de Eric Hyrst sur la musique de Roméo et Juliette de
Tchatkovsky est un véritable défi dont le chorégraphe triomphe
avec beaucoup de prestance. Refaire une chorégraphie nouvelle
sur cette musique n’est pas tache aisée; Eric Hyrst a réussi une
chorégraphie captivante, hallucinante parfois, intéressante
toujours, par son expressionnisme qui n’est ‘pas sans rappeler de

“temps a autrecertains ballets de la défunte compagnie de Kurt
Joss. [...] Sea Gallows également de Eric Hyrst sur une musique
originale de Michel Perreault m’a franchement déplu par son
allure mélodramatique et sa forme artificielle, quoique les pas de
deux superbement dansés par Milenka Niederlova et Brydon
Paige soient des pages en elle-mémes valables. Premiére

_ Classique encore de Eric Hyrst, sur de la musique de Tchaikovsky
est une ceuvre moins ambitieuse mais mieux ordonnée. Dans un
style d’école souplement élaboré, Premiére Classique est un
charmant divertissement qui permet & toute la compagnie de
manifester tous les aspects de ses moyens.

La diversité des styles correspond a une.profondeur de la pensée artistique. Malgré ce

qu’en dit Ted Shawn : « The bastard Bolshoi Hyrst has introduced®. » il ne se confine pas

Brydon Paige enrichira le répertoire de 3 chorégraphies 2 cette époque Bérube (1960), Les Folies
Frangaises (1960) et Medea (1962) (Officer, 1980).

Cette citation est tirée d’une lettre de Ted Shawn adressée & Edward Caton le 29 mars 1961 (Forget
2005, manuscrit, partie II, p. 216).
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a une seule fagon d’aborder le travail de chorégraphe. Il se permet des explorations a des
degrés différents : ballets narratifs, expressionnistes, académiques. 11 se préoccupe aussi
de mettre en valeur les danseurs de la compagnie dans ses chorégraphies. Avec Mme
Chiriaeff, ils couvrent la diversité du répertoire possible, de la Commedia dell’arte a des

essais dans un sens plus contemporain®’.

Sa préoccupation est principalement esthétique. Se sent-il investi d’une mission? Rien
n’est moins sir. Cela dit, son implication de dix ans auprés de Ludmilla Chiriaeff aura
permis a doter la compagnie d’un répertoire, a léguer aux danseurs un niveau technique

crédible et a réussir avec succes le difficile passage de la troupe, de la caméra a la scéne.

Des passéges furtifs

1l est nécessaire de procéder a une énumération des personnes dont la participation a été
‘éphémére a titre de mai.tres.de ballet, durant la période de 1961 4 1964. Cet encart permet
de faire certains raccords chronologiques, de comprendre 1’évolution et les progres
techniques progressifs des membres de la compagnie et de constater que certains essais
d’engagements ont €t€ infructueux méme s’ils semblaient prometteurs au départ. Leur
_passage permet d’apprécier la démarche de Ludmilla Chiriaeff pour améliorer les
possibilités techniques des danseurs et son désir d’associer des noms prestigieux aux GBC
de méme que mesurer cértaines de ses actions. Il s’agit ici de comprendre I’impact de ces

maitres de ballet sur un changement de cap de Mme Chiriaeff.

En principe, le maitre de ballet doit posséder de grandes connaissances de I’enseignement
du ballet et s’assurer du niveau d’excellence de I’exécution lors des répétitions et des
spectacles. Il enseigne & la_compagnie la classe quotidienne d’entrainement. Ludmilla
Chiriaeff n’est pas sans savoir qu’elle n’a pas la compétence .pour former des danseurs
d’un niveau de calibre national et international bien qu’elle soit considérée comme une
excellente pédagogue. Elle s’entoure de ceux dont I’expertise ou du moins une carriére
d’envergure suffisamment crédible peut améliorer le calibre des artistes et’ permettre de
rejoindre certains standards dans le but d’améliorer I’image de la compagnie, sans perdre

' de vue les qualités de pédagogue des car_ldidats.

711 faut souligner que George Balanchine était considéré le pére du néo-classique, genre de mini-
révolution du ballet & I’époque. Nous savons maintenant que Hyrst a travaillé avec lui.
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Il est plausible aussi de penser qu’elle a procédé & I’engagement de nouvelles personnes
pour pouvoir consacrer du temps & I’organisation de sa compagnie. Voir & l’enséignement
des classes techniques et aux répétitions mobilisait une grande partie du temps dans une
seule journée. N’oublions pas qu’elle s’occupe aussi d’une école. Méme si Eric Hyrst
pouvait |’aider dans ce travail, il danse encore & cette époque. Il ne peut étre un ceil
~ extérieur et danser tout & la fois. La venue d’un maitre de ballet décharge Mme Chiriaeff

~ d’une grande partie du temps & consacrer & une présence artistique en studio.

Nicolas Zverei'f a éé maitre de ballet pour la saison 1957-1958. Son parcours
professionnel est éloquent mais surtout, il a été premier danseur pour les Ballets Russes de
Diaghilev durant la saison de 1912-1913 (I’Alma Mater de Mme Chiriaeff). Sa courte
biographie dans le programme souvenir de la saison 1957-1958, montre qu’il a oécupé
plusieurs fonctions de prestige depuis son passage aux Ballets Russes. Entre autres
activités professionnelles, il réorganise la compagnie des Ballets de Monte-Carlo (4 ans)
puis, y demeure comme maitre de ballet (5 ans). Rien dans les journaux n’annonce ni sa
venue ni son départ ; il n’a pas non plus chorégraphié au sein des GBC bien que sa
biographie I’ait identifié comme créateur pour diverses compagnies. Brydon Paige se

rappelle qu’il était d€ja vieux a son arrivée 4 la compagnie.

La saison 1958-1959 et le début de la saison de 1959 suit son cours sans maitre de ballet.
Ce vide est comblé en février 1960. Edward Caton occupe la fonction de janvier l‘96028
- au printemps 1962, le temps de monter deux mises en scéne : celle du ballet la Fille mal
gardée puis une autre appelée Mémoires de Camille, chorégraphiée par Ludmilla
Chiriaeff. Lui aussi a travaillé avec les Ballets Russes de Monte-Carlo et il a une vaste
expérience du répertoire américain. Bien que le programme le présente comme maitre de
ballet et chorégraphe invité, nous ne lui connaissons aucune création chorégraphique
originale si ce n’est la création de Grand pas de deux classique. 1] est connu pour avoir
des excés de colére : « Il hurlaijt. C’était tout un numéro. Un jour il avait envoyé balader
une chaise plutdt que de sortir de la classe™. » Il n’est pas d’un tempérament facile mais il

est en mesure de servir les intéréts de Mme Chiriaeff. L’intention de cette derniére est de

2% On annonce sa venue praochaine et il est indiqué qu’il s’occupera des répétitions d’une grande tournée au
Canada et aux Etats-Unis sous les auspices de la Columbia Artists Management (Maitre, 1960).

Tiré d’une rencontre entre des anciennes éléves réunies pour parler de leurs souvenirs de leur époque au
début des activilés de I’écale. Il n’y a pas de précision d’auteur (Forget, 2006, p. 298).
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le nommer responsable de la formation de danse au sein d’un projet de département de
ballet au sein des conservatoires (ce projet ne verra jamais le jour) parce qu’il est de la

méthode russe™°.

‘La saison de 1962-1963 est assumée par Nina Sulima.. Néus n’avons aucune note
biographique dans le programme souvenir de la compagnie et elle n’a;;parait pas dans le
bilan des vingt premiéres années des GBC?'. M. Paige (2005) se rappelle d’une personne
extrémement gentille, effrayée de donner des corrections aux danseurs. Elle ne savait pas

s’ imposer.

Pourrait-on affirmer-que le niveau d’excellence des danseurs n’était pas stimulant pour les
nouveaux venus ? Leur fagon de faire est-elle différente de ce que voulait instaurer
‘Ludmilla Chiriaeff ? Est-ce leur manque de dynamisme et d’implication au sein de la
compagnie ? Est-ce que, a cette époque, le prestige compte plus pour elle que les qualités
de pédagogue ou I’inverse ? Ce qui est récurrent, c’est’ I’allégeance de toutes ces
personnes a la méthode russe, a I’esprit russe et leur crédibilité de professionnel en danse
a un niveau international. Nous constatons encore I’attachement et la croyance de Mme '
Chiriaeff a la méthode russe et a ses vertus. Ce ne fut pas suffisant pour que ces maitres
s’investissent a long terme, mais nous n’avons aucune piste pour déterminer la raison de
leur courte apparition. Nous pouvons, en revanche, constater que la carriere passée des
maitres de ballet est un critére important aux yeux de‘Ludmilla pour ddnner de la
crédibilité a la troupe. Leur place dans le programme souvenir permet de saisir
I’importance qu’elle veut leur donner, misant sur le prestige de leur carriére. Malgré tout,

le bon candidat n’est pas encore trouvé.

Mme Chiriaeff saisit bien I’importance d’entreprendre une démarche de recrutement pour
un nouveau maitre de ballet en vue d’assurer une certaine cohésion a sa compagnie.
Certains commentaires de ’époque ne trompent pas, surtout quand ils sont formulés par
des spécialistes de la danse. Aprés une critique détaillée et constructive de la compagnie,

Ralph Hicklin déclare : « What they lack is — if I may borrow a nasty word — an image.

30 Lettre adressée au Secrétaire du conservatoire de la province de Québec, Jean Vallerand, le 24 septembre
1960 (Idem, p. 354). '

Programme souvenir du 20° anniversaire paru en mars 1978 sous forme d’un magazine dans lequel sont
mentionnés minutieusement chacun des maitres de ballet.
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Long hours of working together, developing in concert a discipline to equal their

ebullience, might transform them miraculously. » (1962).

Aolit 1963 annonce en grandes pompes ’arrivée de Daniel Seillier. Les journaux font
grand cas de sa formation a I’Opéra de Paris et de sa participation comme danseur et
maitre de ballet de la compagnie du Marquis de Cuevas (Basile, aolit 1963). L entrevue
rapportée dans Le Devoir par Basile est révélatrice des convictions du professeur :

Nous demandons a Daniel Seillier quelles sont pour-lui les
grande sécoles de ballet actuellement existant dans le monde. « II
y a le Bolshoi, I’Opéra de Paris, le Sadler’s Wells de Londres. »
[...] Comment envisagez-vous de diriger vos classes? « Je suis
partisan convaincude la formation classique parce- qu’elle peut
mener & tout. » Comment trouvez-vous les éléments sur qui vous

. allez régner ? « Certainement trés intéressants...Mais je n’ai
commencé que ce matin. » (Idem)

« Hors des grandes écoles, point de salut ! », pourrait-il affirmer. Il est peu probable, & la
lumiere de ses déclarations qu’il n’a pas vu la compagnie avant son premief matin
d’enseignement. Méme si son affirmation est sincére, il est difficile de croire qu’il n’ait
pas déja une idée du niveau technique de la compagnie aprés une seule classe. En

revanche, il se dit ravi de : « rencontrer une troupe a la fois aussi jeune, aussi disciplinée

et aussi animée d’un méme amour du métier... » (Gingras, aolt 1963). Homme -

d’expérience, il a probablement déja posé un diagnostic sur les danseurs et se donne le
temps d’évaluer I’étendue possible de sa contribution. Il commence avec enthousiasme :
« Je suis siir que nous allons faire du trés bon travail ensemble. Je suis engagé pour un an

mais j’espere bien y rester plus longtemps » (Idem).

A I’époque, les danseurs de la compagnie des GBC sont loin de rencontrer les standards
internationaux. Est-il dégu ? S’ajuste-t-il ou pas au niveau technique des danseurs ? Y-a-t-
il une différence de vue entre la direction artistique et _lé nouveau maitre de ballet ? Dés la
saison 1964-1965, il ne possede plus le titre de maitre de ballet dans le programme mais
de pfoﬁesseur de ballet. Il y | apparait aussi comme danseur invité. Dans sa courte

biographie, on passe sous silence qu’il ait été maitre de ballet de la compagnie.

Cette observation semble appuyer a premiére vue I’affirmation de Lorrain (1973) a l’effet

que I’association est difficile et malheureuse avec Ludmilla : « Seillier ne voyait le ballet
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qu’a travers le souvenir de son maitre. vénéré (Gustave Ricaﬁd) et des méthbdes de
I’Opéra de Paris, ne pouvant s’entendre avec une pidnniére aimant les traditions mais s’en
écartant volontiers pour servir les nécessités de son ceuvre de défricheur » (p. 95). Selon
leur correspondance, la relation avec Mme Chiriaeff est plutot conviviale. Dans une lettre
datée du 23 mars 1964 (FALC), elle parle de problémes « passés et futurs » a régler,
constate qu’il a eu une premiére saison difficile 4 cause d’un nouveau milieu, d’une
nouvelle langue de travail et de conditions de travail nouvelles. De plus, elle mentionne’
plusieurs éléments de changement aussi pour elle, en regard de I’entrée d’un grand

nombre de nouveaux danseurs dans la compagnie. Elle n’est ni alarmiste, ni acrimonieuse.

Certains danseurs apprécient I’enseignement de Daniel Seillier*?, d’autres non. Ceux qui
’apprécient moins demandent & Mme Chiriaeff d’intervenir auprés du maitre de ballet
pour modifier ses classes.. Dans une lettre du 15 janvier 1964, Ludmilla « fait la
commission des danseurs. » Ils demandent & M. Seillier de « changer les exercices a .la
barre plus fréquemment » et de « donner au centre des enchainements & un fythme plus
lent » (FALC). Une différence de vue va aussi envenimer la relation avé_q le nouveau
chorégraphe invité a créer Casse-Noisette : M. Nault. Mme Chiriaeff mentionne a Daniel
Seillier que le créateur refuse la participation du professeur comme danseur dans le ballet,
s’il maintient I’idée de danser sa propre chorégraphie. Mme Chiriaeff donne raison au
nouveau chorégraphe (lettre du 27 novefnbre 1964, FALC) et M. Seillier se retire de la

production. Bref, plusieurs éléments créent des irritants de part et d’autre.

Forget (2006), suite a une entrevue avec Daniel Seillier (16 mai 2003), affirme que c’est
suite & un conflit avec Uriel Luft (le directc:ur général de ’époque) qu’il quitte. Elle le

cite : -

Ca marchait trés bien sauf que je ne m’entendais pas avec Uriel.
Javais quelques accrochages avec lui. Il se mélait de choses pour
lesquelles il n’était pas doué. Je n’étais pas d’accord. [l m’a
demandé ‘de partir. Jai quitté Ludmilla parce que je ne
m’entendais pas avec Uriel. (p. 386) :

32 Warren (2005) confirme les grandes qualités de pédagogue de Daniel Seillier. En revanche, il confirme
aussi que des divergences de vue teintaient les relations entre lui et Ludmilla bien qu’il ne sache pas
pourquoi. . :
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"En 1965, Daniel Seillier devient professeur a I'Ecole du BNC™ ou il bénéficiera d’une

longue et fructueuse carriére d’enseignant.

En 1964, deux importants piliers danseurs de la compagnie Milenka Niederlova et
Brydon Paige se retirent de la scéne et assument la fonction de maitre de ballet. Ils
prennent la place d’un homme en pfincipe affublé d’une carriére plus prestigieuse que la
leur. Mme Chiriaeff semble avoir tiré lecon de ses divers essais d’embauche sur la base -
d’une carriere prestigieuse. Elle décide mainténant de miser sur la continuité, la fidélité
des anciens, un certain esprit familial et une implication basée sur la connaissance interne
du milieu. La nouvelle orientation permet & Ludmilla de constater que le prestige des
différents maitres de ballet ne remplace pas la convergence de vue et le désir de construire

une compagnie, reflet de son temps.

En 1964, la compagnie ajoute un nouveau titre de collaborateur a sa structure : celui de
conseiller artistique. Anton Dolin recale la place du réle de maitre de ballet dans son ordre
d’importance dans le programme. Dorénavant, le nouveau nom affilié a la compagnie

éclipsera tous les anciens et dans ’ombre, s’activeront fidélement les maitres de ballet™.

ANTON DOLIN (1904-1983)

Sa personnalité

Anton Dolin a marqué le milieu du ballet durant le XX° siécle par sa carriére mais aussi
par sa personnalité. Un de ses biographes mentionne que : « who ever met him seems to
have a story reflecting his larger-than-life personality » (Abravanel, 2003). Il a été un
homme passionné par la danse sous plusieurs facettes. L’écriture de livres sur différents
~ sujets relatifs a sa discipline montrequ’il est un esprit curieux et préoccupé par la
transmission des connaissances liées a la préservation de la mémoire. 1l est généreux,
toujours prét & aider de jeunes compagnies ou de jeunes danseurs talentueux : « In later

life his generosity and kindness earned him to love of new generations. of dancers, until

33 programme souvenir du BNC, saison 1965-1966.

3 . . <
# Une recherche & partir des programmes souvenirs permet d’affirmer que la tendance se perpétue durant
les vingt ans que nous couvrons. '
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his death... » (Idem). Son tempérament est plutdt jovial avec un sens de [’humour porté a
I’auto-dérision. Retiré depuis longtemps comme intreprete, il acceptera de jouer le role de
Drosselmeyer dans la nouvelle production de Casse-Noisette des GBC a ’age de. 60 ans
avec beaucoup de simplicité, de plaisir bon-enfant et un savant dosage de mystére et de
tendresse dans I’élaboration de son personnage : « This production is lucky to have so .
ideal Drosselmeyer as Anton Dolin. Mr. Dolin managed all the eccentricities without ever
appearing grotesque and he seemed the kind of grown-up who would attract children
immediately>>» (Johnson, 1964). Pince-sans rire, il confiera a Basile (12 déc. 1964) : « II
ne faut jamais danser avec des enfants ou avec des chiens car ils accaparent tout.lé

SUCCes.»

De nature généreuse, il aura cré¢ toute sa vie des compagnies, aidé d’autres a s’implanter
et fait bénéficier tous et chacun de ses connaissances. Durant ses séjours a Montréal de
1964 & 1967, il accepte de donner une conférence-démonstration au YMCA et YWCA de
Snowdon. I| discute de différents aspects de la danse avec le public, il exécute des
mouvements pour illustrer son propos et présente lors de cette conférence une vision de la

danse qualifiée de « progressiste » (The Montreal Star, 1 964).

Il inspire le respect et se présente sans.affectation%. Il dit ce qu’il pense avec simplicité
souvent avec une pointe d’humour sans complaisance : « We need flamboyant dancers.
Flamboyant dancers mean something to the theatre. I was pretty flamboyant myself, I
believe» (Heller, 1964). Il est conscient de son statut (il a été-anobli par la reine en 1981) -
mais il ne se formalise de rien’’ et n’agit pas par intérét personnel. Ses choix artistiques
sont des coups de cceur et ses actions, des manifestations d’amitié et de respect.. 1l
s’implique quand il aime. 1| dira de la compagnie des GBC : « J’aime la fagon dont on
travaille dans cette compagnie » (Lorrain, 1973, p. 115).' Ailleurs : « When I am working

in a good atmosphere, as here in Montreal, my writing always goes well » (Heller, 1964).

35 11 adore les enfants. Il ne mangque pas d’offrir des cadeaux aux enfants de Ludmilla a ’occasion de Noé&l.
Lettre de Mme Chiriaeff & Dolin, 27 décembre 1965 (Forget 2005, manuscrit partie I, p. 283).

38 Une photo parue dans le Montreal Star datée du vendredi, 6 novembre 1964 le présente en train de régler
un ballet avec intérét. 11 ne pose pas pour la caméra. Il semble absorbé par ce qu’il dit aux danseurs. La
photo annonce le passage des GBC a la Comédie Canadienne du 11 au 15 novembre. Méme chose en ce qui
concerne une photo incluse dans le programme souvenir de 1964-1965, ol il est en train de régler le Pas de
Quatre de Perrot.

Johnson (1965) mentionne : « ...Mr Dolin with caracteristic modesty... ». Cela étant dit, ses relations
seront toujours tendues avec Fernand Nault pour des raisons qui datent de leur rencontre & I’ABT (Palge
2005).
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Ses compétences professionnelles

Il est d’origine britannique (par son pére) et irlandaise (par sa mére) mais est d’abord
formé par des professeurs de I’Ecole russe qui le présentent 4 Diaghilev. Aprés la période
des Ballets Russes, il va aider son amie et danseuse Ninette de Valois a fonder le Sadler’s
Wells a Londres avant de créer une compagnie avec Alicia Markova. Le mélange des
standards de 1’Ecole russe et anglaise dans sa formation légue une prestance particuliére a
Anton Dolin. A cheval entre les deux tendances, celle plus fougueuse et intempestive de
la danse rﬁsse et la rigueur froide et posée du ballet anglais, il aura établi les standards
d’excellence pour toute une génération et sera devenu la star masculine & qui [’on veut

ressembler avant ’arrivée du transfuge Rudolf Noureev.

Historien a ses heures, il a écrit plusfeurs ouvrages sur la danse : une biographie d’Olga
Spessivizeva, deux autobiographies pour .capturer une époque importante de la danse
c’est-a-dire celle des Ballets Russes (Divertissement, 1930), une autre pour cristalliser
I’époque anglaise (Pas de deux, 1950) et un livre sur I’art d’étre partenaire avec Alicia
Markova (Her life and Art, 1953). Son but n’est pas de s’autoproclamer, mais de
conserver des traces de ces époques, importantes a ses yeux. En méme temps, il reconnait
la difficulté d’écrire:

It’s the hardest thing in the world to write the real truth in a
autobiography. [...] If you praise someone you honestly admire,
it’s called adulation. If you criticize someone honestly, it’s
labelled jealousy or meanness.Yes, that’s what so hard, telling the
truth about others! (Heller, 1964)

Sa passion de |’écriture sur [’histoire de la danse est complémentaire a son intérét pour la
reconstruction d’ceuvres du répertoire romantique. Ses reconstructions les plus célébres
sont celles du Pas de quatre (1963 pour les GBC) et de Giselle (1966, aussi pour les
GBC). Les deux ceuvres, mbntées au sein de la compagnie, seront présentées avec grand
succes. Il remontera aussi, & la méme époque, une de ses rares créations, Variations pour
quatre (1957 et 1964 pour les GBC), le pendant pbur les hommes du Pas de quatre qu’il

présente, lors d’une méme soirée de spectacle.

Ses connaissances historiques développées grace a I’écriture et sa propre expérience en

tant que danseur et partenaire des grandes ballerines de sa génération lui auront permis de
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ranimer les ballets de I’époque romantique avec le respect du style mais aussi en
insufflant une vivacité et une sensibilité dans I’exécution. Les critiques remarquent :

Le moment important de la soirée restait les deux Pas de quatre

d’Anton Dolin.[...] Dire qu’ils sont beaux serait peu dire et

pourtant suffisant si la beauté .consiste en un €quilibre d’une

somme particuli¢rement instable de perfections rassemblées. [...]

[En parlant de Variations pour quatre | Volontairement un peu

sec, trés précis et épouvantablement exigeant pour les interprétes,

il restera au répertoire de la danse aussi solide, aussi carré, et

pourtant aussi sensible qu’une suite de Bach. (Basile, 21 déc.

1964) ' '
I créera une seule ceuvre originale durant les quatre années de sa collaboration avec les
GBC : Le Cygne de Tuonela (1965). Ce ballet ne laisse rien 3 commenter dont les
critiques ne font aucun cas si ce n’est de mentionner sa présence au programme ou de
parler des conditions a négocier le droit d’utiliser la musique auprés du compositeur Jean

Sibelius pour sa réalisation (Johnson, 1965).

Son passage aux GBC fut heureux et cela s’explique par plusieurs raisons : complicité
dans le choix des méthodes d’entrainement des danseurs (a qui il enseignera), générosité
des artistes impliqués au sein de la compagnie, esprit familial de travail, valeurs
communes avec Ludmilla sur la fagon de développer les interprétes d’une compagnie. Il
aime la compagnie et il le dit, sachant pertinemment qu’il la cautionne aux yeux de la

communauté de la danse internationale’®.

Son ambition artistique

Sa collaboration artistique avec les GBC, & l'aube de ses soixante ans, demeure
passablement conservatrice. Par contre, sa fagon de travailler et de s’investir en.danse sur
la scéne professiohnelle démontre un esprit progressiste et ouvert. Sa grande expérience
des compagnies, tout au cours du XX° siécle, lui permet de porter un jugement assez clair
de ce .qu’il considére adéquat pour la dynamique et le développement d’une jeune
compaghié : « In many companies today you find that new dancers are frustrated‘ Too

often the attitude nowadays is that the individual must be cried down and shut down all

38 . . . o . . .
En entrevue, Brydon Paige (2005) mentionne que lors d’une tournée aux Etats-Unis, il présentait les
membres de la compagnie a tous ses contacts américains : mécenes et professionnels de la danse.
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the time. Mme Chiriaeff develops the individuality of the girls and boys in her company »
(Heller, 1964). )

Il apprécie la vision promulguée par les Ballets Russes. Méme si la création n’est pas sa
spécialité, il apprécie ’aspect innovateur de I’esprit des GBC, ayant fondé lui-méme
plusieurs compagnies de ballet importantes. Il comprend, a cette époque, le savant dosage
nécessaire entre la présentation des grands classiques et la création originale, gage de
santé artistique sur le nouveau continent. A cheval entre deux cultures a chaque époqﬁe de

sa ving, il oscille constamment entre la tradition et I’innovation.

1l apprécie le travail rigoureux, s’évertue a l’inculquer aux danseurs des GBC, et s’occupe
de leur technique. Les critiques de la danse, attachés a la compagnie depuis ses débuts,
mentionnent les progres visibles des danseurs dans leurs articles des années 1964, 1965 et
1966. Claude Gingras de VLa Presse, titre le 20 décembre 1965 : Les Grands Ballets -
Canadiens : des progrés marqués! ; Jean Basile du Devoir commence son article du 14
n.o_vemb‘re 1964 en ces termes: « La deuxiéme soirée des GBC confirme I’impression que
j’ai eue lors de la premiére d’une trés nette amélioration de la compagnie tant au niveau
de la danse qu’au niveau du répertoire. » En décembre de la méme année, il dit: « Il est
indubitable que la compagnie des GBC a fait des progres considérables cette année. » La
progression est probablement due & un ensemble de facteurs y compris le passage des
autres professeurs et maitres dé ballet précédents, la technique ayant besoin de se mesurer
dans le temps. Pourtant, la critique semble reconnaitre un. regain d’énergie dans la

programmation et la performance des danseurs sous son influence.

Les GBC sont, pour Anton Dolin, I’occasion de faire profiter de son expérience les jeunes
danseurs professionnels désireux d’apprendre. La verve de la compagnie correspond a la
nature enthousiaste du maitre. Il en est de méme de I’impression de Ludmilla & son égard.
Elle é apprécié travailler avec lui lors de son passage en 1963 pour montrer le Pas de
Quatre (Forget, 2006, p. 380). Sa venue est synchronisée dans le temps a celle de

Fernand Nault, celui qu’il avait auditionné vingt ans auparavant (19.44) lors de la présence

3 Mentionnons qu’il a participé aux balbutiements de I’American Ballet Theatre durant la Deuxiéme
Guerre Mondiale (Le Moal, 1999, p. 131).
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du Ballet Theatre (I’ancétre de ’ABT) a Montréal*® (Wyman, 1989). Malgré leur conflit
de personnalité, Dolin et Nault forment une équ.ipe exceptionnelle. Elle va consolider les
assises artistiques de la compagnie durant les années 1960, bien que leur relation
professionnelle et personnelle soit difficile. Brydon Paige raconte : |

B. P. : Anton Dolin est une personne formidable. Des fois, il peut
étre difficile mais avec son expérience...

M. B. : Est-ce qu’il a été difficile ?

B. P. : Jamais avec moi mais certainement avec Fernand. Je pense
que c’est venu de I’époque de I’American Ballet Theatre.

M. B. : IIs ne s’entendaient pas nécessairement bien ?

B. P. : Fernand était encore un danseur pour la compagnie quand
Dolin est venu d’Angleterre pour se joindre & la compagnie.
Toujours ils se sont opposés. Anton était trés exigeant et trés
précis sur tout ce qu’il voulait. (2005)

FERNAND NAULT (1921 - 2006)

De toutes les personnes impliquées dans ’histoire des GBC, Fernand Nault est celui quiy
aura ceuvré le plus longtemps. A I’automne 2003, malgré son _ége‘ et la maladie, il assiste
aux répétitions pour faire revivre sa version du ballet Casse-Noisette prévu a la
programmation de presque toutes les saisons artistiques de la compagnie. Sa cdntribution-
est remarquable et sa longévité professionnelle au sein de Iinstitution témoigne d’un
immense respect envers son talent et son investissement, respect auquel n’aura eu droit
aucun autre membre. Il a conservé le titre de chorégraphe émérite des GBC de 1990

Jusqu’a son déces le 26 décembre 2006.

Sa personnalité

Fernand Nault (né Boissonneault) consacre entiérement sa vie a la danse. 1l s’agit d’une
vocation profonde puisque : « Chez nous, il n’y avait pas de musique. On ne connaissait
rien de I’art. Ca ne faisait pas partie de la v.ie. Ma famille n’était pas cultivée, pas'du touty
(Recurt, 1999). Pour un homme de sa génération, issue d’un quartier ouvrier de Montréal
(Hochelaga-Maisonneuve) et d’une famille pour laquelle I’art n’a pas de résonance

particuliere, décider d’embrasser une carriére artistique releve de la passion, de la foi,

0 M. Nault (2005) explique que, lors de cette audition, Rosella Hightower lui avait montré la Mazurka de
Coppélia en lui tenant la main car il n’avait aucune idée de ce qu’était un pas de mazurka.
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d’une volonté aveugle ou des trois caractéristiques en méme temps. C’est le cas de M.
Nault. Comme il le dit lui-mé€me : « C’était dur, mais j’étais plus que tétu, je ne voyais
que ¢a, je ne pensais qu’a ¢a, la danse. J’ai tout sacrifié pour elle » (Idem). Tout comme

Mme Chiriaeff, sa détermination n’a d’égale que sa passion et il la vit intensément.

C’est aussi un étre qui a la foi, pratique sa religion et en parle :

I have always been a deep religious person. Even as a child
religion played an important part in my life. [...] I came from
a devout Catholic home and I am still a practising religious
person. [...] That early religious atmosphere has stayed with
 me always and it is very much part of me. (Siskind, juil. 1974)

Ses aptitudes particuliéres de mémorisation (Tembeck in Adams, 2000, p. 432 ; Recurt,
1999 ; Lapointe, 1999, pp. 110-111) ont beaucoup aidé sa carriére a une époque ou les

appareils d’enregistrement vidéo n’-.existent pas. Sa mémoire phénoménale et sa fougue |
expressive le distinguent et le font engagér par Anton Dolin pour prendre la place d’un
danseur a piéd levé, Todd Bolender, (Tembeck in Adams, 2000, p. 432) qui s’est blessé
lors d’une tournée de I’ABT a Montréal en 1944. Grice a sa mémoire, il gravit "
rapidement les échelons de la hiérarchie de lé compagnie pour devenir maitre de ballet &
une époque ou il peut encore danser sur scéne. Lorrain (1973) dit: « ...il mémorisait
également les ceuvres entiéres, ¢’est-a-dire chacun des roles, méme ceux du corps de
ballet, et chaque détail, chacjue-nuance de la mise en scéne » (p. 124). |
Mme Chiriaeff en parle comme d’un homme patient ; il ne perd -jémais contrdle de ses
émotions et posséde une force de travail exceptionnelle (Basile, déc. 1964). Le journaliste
témoigne aussi en ce sens : « Aprés une heure de musique a trois temps durant ~laquelle
Fernand Nault s’est levé vingt fois pour corriger une épaule, un pied, un cou, courant ici
et 1a, se pliant, se levant sans qu’il montre le moindre signe de fatigue ou d’énervement,
...» (Idem). Ces deux qualités lui permettront de produire de longues ceuvres*! et de
s’intéresser & ’enseignement qui demande entre autres une qualité principale : la patience.
C’est une activité dont il s’acquittera & ’ABT (de 1960 & 1964), puis a I’Ecole supérieure

de danse du Québec (ESDQ) pendant plusieurs années.

' En entrevue, M. Nault (2005) confirme que les longues et grandes ceuvres musicales sont celles qui
I’intéressent davantage. '
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Sa force de caractére, sa personnalité entiére et la profondeur de son investissement dans
la discipline de la danse auront été des atouts certains pour construire sa carriére et faire
des choix judicieux et sensibles pour la destinée et la popularit¢é des GBC. En tenant
compte de ses convictioﬁs,'de son intuition & créer en conformité avec ses aspirations et
ses goilts artistiques et une certaine perméabilité a la critique, il se sera avéré un artiste de
grande envergure : |

Monsieur Nault, jeune, dansait avec vérité et modération dans
P’ivresse méme, Monsieur Nault, créateur, chorégraphie avec
authenticité et retenue. Son immense expérience lui a appris qu’a
ses premiéres le spectateur et le critique I’attendent de pied ferme;
lui s’efface plutdt, se retire méme et attend que le temps lui améne
’un et ’autre. Monsieur Nault est un artiste digne. Son d4me, que
j’ai souvent réclamée entiére, sans voiles, sans pudeur au besoin,
dans ses créations nous fut peut-€tre livrée depuis longtemps a
notre insu : une dme sereine et saine, qui ne méprise pas I’usage,
’habitude, mais les écarte avec €gard, tendresse, piété méme, les
invitant, avec respect, a faire place au nécessaire
changement. (Lorrain, 1973, p. 214*%)

Sa personnalité passionnée le destine & produire des fresques chorégraphiques. Pendant
dix ans, il va créer les ceuvres qui vont marquer le paysage québécois de la danse,
influencer ses successeurs et amener toute une génération de jeunes hommes au ballet. 11
aura été le chorégraphe-phare de la compagnie des GBC pendant quinze ans avec 28
ceuvres originales (Tembeck in Adams, 2000, p. 432). Nous ferons le point sur cette
affirmation dans le chapitre V, od nous parlerons des ceuvres marquantes de la

compagnie.

Ses compétences professionnelles

Jeune canadien-frangais, adoleécent a I’époque de l’entre-deux-guefre, il fait ses premiers
pas de danse au studio Lacasse-Morenoff ol I’on enseigne plusieurs genres de danse.
Maurice Lacasse est autodidacte et artiste de vaudeville (Tembeck, 1991 p. 27). 11 donne
des bases plutdt intuitives et rudimentairés de ballet. En revahche, il permet & ses

étudiants de se confronter 4 une expérience de scéne exceptionnelle grice a ses spectacles

42 o . . , . . A

Le témoignage de Roland Lorrain est éloquent d’autant plus qu’il est de la méme génération que M.
Nault, qu’il a eu une carriére européenne et connait bien la réalité d’un métier artistique pour un homme de
cette génération. )
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annuels. Il fait aussi participer certains d’entre-eux aux mises en scéne qu’il monte dans le
cadre des opérettes, spectacles des Variétés Lyriques au Monument National (Tembeck in
Adams, 2000, p. 431). L’expérience américaine donne 2 M. Nault une formation de ballet

en accéléré de haut niveau & un age ou il devrait étre déja accompli.

Son engagement professionnel soudain lui permet de mettre les bouchées doubles ‘pour
parfaire sa formation. Ainsi, il sera un danseur de caractere (Taylor-Corbett, 1987),
pressenti pour les réles de composition du répertoire classique comme Hilarion dans
Giselle ou la Mére Simonne de la Fille Mal Gardée. 1l a du temps a reprendre et il le sait .
La vie a2 PABT lui permet de cotoyer Rudolph Noureev, Melissa Hayden, George
Balanchine, Igor Stravinsky; New York P’invite & s’ouvrir & d’autres genres (Matt Mattox;
jazz) et a parfaire sa formation de danseur de ballet et d’enseignant aupres de gfands
maitres considérés excellents pédagogues, tels: Valentina Preyasvelec et Pierre
Vladimiroff. I ‘voyége a Paris et & Londres ou il prendra des cours avec des professeurs

prestigieux en plus de s’abreuver & la richesse culturelle des grandes métropoles.

Sa passion de la danse I’incite a se cultiver. Il posséde une connaissance chorégraphique
immense et. s’informe de toutes les tendances artistiques . nouvelles. Ses. années
newyorkaises lui donnent la chance de se rendre en URSS pour donner des classes dans
les écoles du Bolshoi et du Kirov. Sa curiosité, sa mémoire et sa polyvalence lui
permettent de développer un registre large de mouvements possibles et de styles variés :
« ...allant du classique au néo-classique, en passant par le contemporain et la danse

thééatrale » (Recurt, 1999).

Sa qualité artistique et son talent vont lui donner une réputation d’une certaine envergure
internationale. Il va travailler avec plusieurs compagnies américaines: le Colorado
Concert Ballet, le Joffrey Ballet, le Harkness Ballet, le Louiseville Ballet, le Kentuky
“Opera Company, le Maryland Ballet, I’Atlanta Ballet (Lapointe, 1999, p. 118). Il créera
aussi pour des compagnies étrangéres: le Ballet Federation of the Phillipines et il

reprendra Carmina Burana a Séoul en Corée pour le Ballet national du pays.
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Son ambition artistique

~ Tout comme son collegue Anton Dolin, Fernand Nault navigue entre la rigueur de la
danse classique avec le respect de ses réfé}ences esthétiques et une certaine modernité de
I’architecture chorégraphique. A son arrivée 4 Montréal en 1964, pour monter son ballet
Casse-Noisette, il dit: «Je suis un danseur de’ formation classique et mon ‘‘Casse-
Noisette’” sera un grand ballet classique dans toute I’acception du terme » (Basile, 12 déc.
1964). Toujours dans le méme article, le journaliste mentionne qu’il (Nault) se réfere aux
compagnies tres traditionnelles pour exprimer ses préférences_en termes d’excellence :
« ...il finit par avouer qu’il aime beaucoup les corps de ballet anglais... et danois. » Cela
_dit, il annonce plus loin son intérét pour concevoir sa version de Carmina Burana a

Montréal un jour, ballet déja créé pour la compagnie du Kentucky Opera Company.

Durant sa carriére, il va aborder des thémes religieux a plusieurs reprises (Cérémonie,
Symphonie de Psaumes, Cantique des Cantigues) jouer avec des -genres de danse
différents : Tommy, Hip and Straight, remonter des ceuvres du répertoiré classique :
‘Casse-Noisette, Les Sylphides, Divertissement Glazounov, la Fille mal gardée. 1l aborde
un théme québécbis a une seule fois, La Scouine, peu intéressé, selon ses dires, par ce type

d’ceuvre (Nault, 2005).

L’avantage de maitriser la technique du ballet tient au fait qu’elle ouvre des possibilités
infinies pour P’artiste-danseur. Il la considére essentielle pour -accomplir ses desseins
chorégraphiques : « Si vous voulez jouer du Stravinsky, il faut jouer du Mozart pour
~commencer » (Recurt, 1999). En revanche, il déplore que la technique supplante parfois
P’expression (Idem). Son intérét pour la qualité de la formation du danseur se conjugue a
celle qu’il entretient pour I’émotion et la sensibilité dans ses créations : « In my ballets I
am never interested in steps as such, it is the communication of an emotion that is
important to me » (Siskind, juil. 1974). Pour Nault, la passion fait la différence entre un
bon danseur et un danseur ordinaire : « Ce qu’il y de beau chez un artiste, c’est qu’il

donne de lui-mé&me, qu’il est généreux » (Recurt, 1999).

Fernand Nault a beaucoup de respect pour les artistes avec lesquels il travaille. 1l les
défend au besoin et leur témoigne une trés profonde gratitude pour Iinvestissement

généreux dont ils font preuve pour rendre I’esprit de ses ceuvres. Au sujet des critiques
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mitigées de Tommy que la compagnie a essuyées a Paris en 1974, Nault déclare : «...the
company fell in behind the work and really out did themselves in their anxiety to make it
work. They danced harder and more dedicatedly than I have ever seen them before. They

were all really wonderful®®! » (Siskind, juil. 1974).

Son travail tente de les mettre en valeur, mais jamais au détriment de son projet
chorégraphique. 11 ajuste aussi le vocabulaire a la vigueur de I’interpréte seulement si ces
modifications ne sacrifient pas la force de son ceuvre :

M. B.: Est-ce qu’on pourrait dire que les danseurs ont de
I'importance dans votre travail de création ? Est-ce que vous
faites la chorégraphie pour eux ? ‘ :

F. N. : I’en tiens plus ou moins compte. C’est plus le danseur qui
doit s’ajuster & la gestuelle choisie pour le ballet. C’est une
collaboration aussi. Je regarde la capacité des danseurs et je m’en
inspire pour créer la chorégraphie. (Nault, 2005)

Il assume sa responsabilité de générateur du potentiel artistique des danseurs. Il explique
sa vision du travail de collaboration entre I’interpréte et le chorégrdphe‘ dans un texte
composé pour le programme souvenir du 10° anniversaire de la compagnie (1958-1968) :

L’Eternel probléme, c’est d’imprégner tous les participants de

I’esprit du sujet. Il faut mettre les danseurs dans leur élément le

plus personnel, modeler chacun au personnage qui lui convient le

mieux et lui permettre de donner une dme & son rdle et de le vivre

sur scéne. Avoir de la technique n’est pas tout; il faut émouvoir

les danseurs spirituellement, afin qu’a leur tout ils émeuvent le

public. Gestes, expressions, mouvements, tout doit jaillir du

sentiment intérieur ; c’est ce qui permet & une ceuvre d’étre

vivante.
La critique journalistique fait ressortir I’essence de ses chorégraphies et démontre
certaines de leurs caractéristiques. Sans accorder du génie a M. Nault, Gingras (nov.
1672) écrit : « ...il a du métier : il connait les possibilités expressives du corps et il a un
certain sens théatral. » Ces qualités lui permettent de créer des ceuvres cohérentes sous
tous leurs aspects. Le propos, la fagon de les traiter, le choix des mouvements et I’émotion
qu’il en fait se dégager, créent une force dont le spectateur retire un effet de plénitude et
de finitude : ’ensemble est harmonieux. Toujours Gingras (12 nov. 1966), lors de

I’ouverture de la saison de 1966-1967 avec Carmina Burana témoigne : « Traducteur, il a

“ Pourtant, M. Nault quittera la co-direction artistique en méme temps que Mme Chiriaeff en 1974 parce
qu’il ne peut plus supporter les caprices des danseurs. Au-dela de sa déception, il protége leur réputation
auprés des journalistes. B
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décidé de I’étre intégralement et nous ne pouvoné lui reprocher son exactitude. » Au sujet
du méme ballet, Basile (nov. 1966) énonce :

Fernand Nault a opté pour |’ intériorité. Rien qui ne soit superflu,
rien qui ne soit en moins. A pamr d’un vocabulaire assez simple;
dans lequel ne figurent plus ni les pointes ni les harnachements
habituels des danseurs et ballerines, il a su dessiner mieux qu’un
ballet, ’Ame d’un ballet. Pourtant tout y est, de la douceur a la
violence mais comme si c¢’était le sentiment pur que ’on voyait.
Mais on lit son dessein avec facilité. Fernand Nault est trop
intelligent pour tomber dans I’abstraction.

Au SUjet de Suzte Glazounov, Johnson (1966) explique :

The varions dances are very well balanced. Mr Nault has
succeeded in moving easily from rousing character dances in
Hungarian czardas style to straight classical ballet without any
sense of incongruity. The small corps de ballet danced with
classical elan and the classical solo variations maintained the link
with the folk-dance theme. :
Sa principale qualité de créateur semble &tre sa capacité & construire des ceuvres
cohérentes et aussi a lier la musique et la danse parfaitement; a imager les intensités
musicales : « Nault does often achieve a ritual effect that is totally appropriate for the
music » (Heller, mai 1971). M. Nault affirme que c’est d’abord la musique qui le motive a
créer une nouvelle chorégraphie (Nault, 2005). Il aborde une nouvelle ceuvre seulement
quand il se sent a Iaise pour traiter son sujet (Gingras, 1970) et généralement la teste lors
des ateliers chorégraphiques libres de la compagnie, présentés devant public, dans une
petite salle, sans prix d’entrée*. 1l ne laisse rien au hasard et ne se contente pas de la

mener a terme ; il en vérifie tous les aspects pour garantir la cohésion des €léments du

spectacle et s’assure de son évolution dans le temps.

Pour lui, ’ceuvre n’est jamais terminée. La revue de presse des critiques de danse qui
commentent les spéctacles des GBC, années apres années, fait €tat de plusieurs présences
aux mémes ballets a plusieurs reprises. Les journalistes témoignent de la propension de.
M. Nault & modifier ses ballets d’une fois & I’autre : « Since it’s premiere Mr. Nault has

made several alterations in the mime and dance, particularly in the very Goliard Tavern

4 En entrevue, M. Nault (2005) affirme que ce n’est que par pure coincidence. Cela dit, nous avons pu
remarquer par I’étude des comptes rendus Journallsthues qu’il présente ses nouvelles ceuvres d’abord aux
ateliers chorégraphiques. 2
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section, [Carmina Burana] which allows the boys to give a much stronger and more

accurate reflections of the words and music » (Johnson, 1968).

L’investissement de Ludmilla Chiriaeff en la pérsonne de Fernand Nault a été judicieux.
Consciente de la valeur de sa recrue, elle va progressivement s’effacer pour lui laisser-
occuper toute la place a la direction artistique. Mais elle garde le titre officiellement. Elle
tient & préserver un droit de veto sur le produit artistique, mais délégue les pouvoirs de
création a M. Nault et par la suite, & Brian Macdonald, chorégraphe canadien renomme. A
la méme époque, Sir Anton Dolin s’occupe des reconstructions. Nault (in Recurt, 1999)
affirme : « Elle était tellement visionnaire, elle voyait que je menais la compagnie vers
. quelque chose qu’elle n’avait pas encore touqhé, mais elle me laissait aller. » Ils auront
connu dix ans d’une entente artistique parfaite. Rien ne filtre a propos d’éventuels
différends. En 1974, ils s’effacent tous les deux, devant le nouveau directeur artistique

détenteur maintenant des pouvoirs de I’Hydre a deux tétes : Brian Macdonald.

BRIAN MACDONALD (1928- )

Sa personnalité

Canadien et montréalais d’origine, Brian Macdonald possede une personnalité qui' ne
laisse personne indifférent. Du haut de ses six pieds trois pouces, il dégage une
impression de majesté et séduit, a pfemiére vue, ses congénéres : « Il a les jambes trop
longues, le torse ramassé, une barbe grisonnante avec du c6té gauche une fossette, un
sourire éclatant et prompt a s’¢panouir » (Gélinas, 1986). Il subjugue son entourage a
cause de son énergie €lectrisante. Selon son propre aveu, il est un hyperactif et I’assume
complétement. Ce trait de personnalité a engendré pour lui une vie de globe-trotter et de
touche-a-tout :

I was born hyper, he grins, leaning back in his chair and raising -
his glass. « It’s not fashionable now ». He shuttles between his
house -and apartment and the hospitality rooms of the company he
works for with ease, saying his mother gave birth to a bird.
(Howe-Beck, 1986) -

Il est excessif dans tous les aspects de sa contribution a la danse. Il est un chorégraphe

boulimique, un metteur en scéne au théétre et a ’opéra, passionné par le genre épique et
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un directeur artistique a la fois intense et absent car il est toujours ailleurs & monter un

ballet : « I am in and out of anywhere » (Idem).

Les années précédant son passage aux GBC et les années subséquentes sont un tourbillon
de nouvelles ceuvres, dé voyages et d’activités de toutes sortes. Il ne tient pas en place et
dirige différentes compagnies a travers le monde en peu de temps. Sa difficulté a poser ses
pénates quelque part semble étre aussi liée a son i'ncapacité a dire non :

Channelling his enormous energy seems one of his biggets
problems. He has trouble saying no. « Sometimes you spray it
around... you experiment along a route that hasn’t lead anywhere.
You may be asked to stage a gala...and you look at it after and
say, ‘‘Did the world really need that or did I waste my time?’". »
(Idem) - ‘

l a une grande force de caractére. Natif d’une famille instruite du quartier Hamstead a
Montréal, ses. parents souhaitent qu’il embrasse la profession d’avocat. Il persiste, malgré
tout et s’engage dans une carriére artistique en abandonnant des études universitaires
entreprises en histoire et en philosophie & I’Université Mc Gill. Cette décision aura pour
conséquence de le déshériter : « The day I joined the National Ballet of Canada in 1951,
my father changed hié will. He died without ever changing it back » (Mclain Stoop,
1984). 1l assume malgré tout ce revers et persiste a se donner une formation dans le but
d’embrasser une carriére différente de la majorité des gargons de son age, a I’encontre de

la culture familiale.

La vie lui aura appris a profiter de chaque minute intensément. Deux événements
dramatiques y contribuent. Lors de ses étUdes universitaires, un copain meut dans ses
bras a la suite d’un terrible accident. Quelques annéés plus tard, sa premiére épouse
décede dans un accident de voiture, le laissant seul avec leur fils de cing ans. A partir de
ce moment, Brian Macdonald décide de profiter de chaque instant de sa vie avec
intensité : « These tragedies helped him recognize the importance of life and he focuses
unabashedly on each day with an uncommon zest and strong sense of humour. ““It’s a
very short trip through this world. [...] It is to me a kind of liviﬁg déath’.’ » (Howe-Beck,
1986). | - ‘ ‘
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Il est reconnu. comme un personnage excessif, exigeant, talentueux a plusieurs égards,
capricieux et difficile sur un plan interpersonhel“. Nous avons pu constater
précédemment que les personnalités difficiles n’émeuvent pas Mme Chririaeff. Au
contraire, elle a une facilité exceptionnelle 4 s’ajuster aux étres excessifs et ce trait de
personnalité n’altére pas I’admiration qu’elle voue aux artistes de talent, qualité que

semble pouvoir offrir Brian Macdonald a sa compagnie.

Ses compétences professionnelles

Le moment exact du début de ses études en danse est plutét confus. Certains articles
laissent entendre qu’il a commencé a 16 ans, d’autres a 19. [l dit lui-méme : « I was a
huge six-foot-three man by the time [ began studying dance. I wish I had started youngeri
(Mclain Stoop, 1984). 1I étudie avec des professeurs montréalais de I’époque a I’insu de
ses parents : Gérald Crevier (ballet) et Elisabeth Leese (danse moderne) puis par la suite
avec Ludmilla Chiriaeff et Frangoise Sullivan (ir.nprov‘iSati‘on). 11 s’intéresse aussité la
danse jazz : « J’ai €té le premier a enseigner le jazz & Montréal déns les années cinqyuante!
Y’avais suivi des cours & New York » (Macdonald in Gelinas, 1986). En 1951, il se
‘présente a la premiére séance de cours d’été de Celia Franca a I’Ecole du BNC. 1l est
aussitot recruté dans la compagnie. Il participe aux activités du BNC pendant deux saisons

consécutives.

Son parcours diversifié correspbnd a sa personnalité de touche-a-tout. Il va s’en servir
" pour composer des ceuvres dans des genres divers de danse, des formes d’ait différentes*
et des tendances esthétiques multiples, faisant de lut un artiste atypique :

Cette diversité de champ d’action est assez rare, actuellement,
dans le monde du spectacle [...]. « Passer de la danse au théatre
lyrique et vice versa représente pour moi un défi extrémement
stimulant, dit-il. Chaque fois, il me faut adapter mon esprit & un
genre tout & fait nouveau. C’est un exercice de discipline qui me
fascine. Du reste, je me suis rendu compte qu’a bien des points de
vue, monter un ballet ou monter un opéra, une opérefte ou
un ‘“‘musical’’, ¢’est finalement la méme chose : ¢’est créer une

%3 Les entrevues que nous avons menées confirment toutes la relation difficile de Brian Macdonald avec ses
congénéres, T . :

En plus des mises en scénes d’opéra, il §’intéresse & la comédie musicale. Entre autres activités, il sera le
chorégraphe et metteur en scéne de My fur Jady, comédie musicale satirique qui aura un grand succés au
Canada anglais en 1957. On se moque de I’identité canadienne, du débat autour de I’adoption du drapeau
canadien et les symboles représentant le pays (Cloutier, 2005). ’
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émotion dans I’espace. Certains mouvements propres au corps de
ballet, par exemple, m’inspirent pour les scénes ol je me retrouve
avec 85 choristes sur le plateau » (Idem)

Sa formation polyvalente, en accéléré, est doublée d’une grande curiosité artistique.
Critique musical pendant deux ans au quotidien The Montreal Herald, il aura la chance
d’assister & plusieurs événements artistiques différents. Son expérience lui permet de

déVelopper une appréciation nuancée et un bon sens de I’observation (Cloutier, 2005).

Sa meére, musicienne particuliérement douée, lui-a transmis I’amour de la musique et lui
enseigne le piano, bien que ses parents refusent qu’il étudie la musique
sérieusement (Siskind, mai 1973). Son intérét & chorégraphier est largement supporté par
sa passion musicale : « I think my life is music. I’d like to say that my life is dance, but I
think that my life is music » (Mclain Stoop, .1984). Il croit qu’ « il faut l"étudier
longtemps et & fond. Durant les répétitions de The Lottery a New York, il peut interpeller
le chef d’orchestre au beau milieu du Sacre du Pfintemps de Stravinsky, et dire qu’il faut

aller un peu plus lentement de la mesure 146 a 149 » (Brousseau, 25 sept. 1974).

Il est destiné & une carriére de chorégraphe tot dans sa vie. En avril 1953, il est blessé lors
d’un spectacle & I’Hotel Plaza de Montréal. Durant un saut (un grand jeté), il entre en
collision avec un spectateur. L’accident mettra fin abruptement a ses aspirations de
danseur. Encore trés jeune (23 ans) et déja intéressé a la éhorégraphie, il décide de s’y

consacrer définitivement®’.

A la méme époque, son passage a la télévision comme jeune chorégraphe lui apprend les
rudiments de son nouveau métier : « [...] a period I look back on with gratitude for the
Canadian Broadcasting Company. I learned my craft, learned how to do a comedy tango,

how to do something to Bach at a moment’s notice » (Mclain Stoop, 1984).

En 1962, une bourse de création libre (senior award) du CAC lui permet de fréquenter '
I’école _de Martha Graham a New York, le NYCB, le Royal Ballet de Lon_dres, le Kirov de
Leningrad, puis le Ballet Royal de Suéde (Brousseau, 25 sept. 1974). Il utilise cette

B prendra quand méme le temps de retourner & I’Université Mc Gill en 1953 -pour obtenir son
baccalauréat en littérature anglaise en 1954 (Clou;ier, 2005).
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bourse sur une période de vingt mois, heureux de diversifier ses connaissances dans des

milieux et des univers esthétiques complétement différents.

La décision de s’investir dans le métier de chorégraphe et de se donner des outils sérieux
le propulsent dans une carriére internationale. Ii posséde une grande culture, jouit d’une
bonne dose de créativité, a un sens théatral aiguisé et ne manque Vpas de flair dramatique.
Ce sont tous des atouts exceptionnels pour un jeune homme avide de faife valoir sa fibre

artistique (Crabb in Macpherson, 2000, p. 363). Ce sont ces mémes caractéristiques que

présentaient dix ans plus tot son prédéccsseur, Fernand Nault.

Son ambition artistique

De I’aveu de plusieurs (Crabb in Macpherson, 2000, p. 363 ; Mclain Stoop, 1984), il est
le premier chorégrapf]e né au Canada a bénéficier d’une renonﬁnée internationale
d’envergure. Suite 4 plusieurs créations considérées talentueuses*® au RWB; il est nommé
directeur artistique du Royal Swedish Ballet (1964-1967), du Harkness Ballet (1967-
1968) et du Batsheva Dance Theatre (1971-1972). Outre son implication avec cette
derniére compagnie, il crée pour le Ballet Danois, le ballet de I’Opéra de Berlin et le

Ballet National de Hollande, dés 1969.

11 souligne ses origines dés qu’il le peut, fier d’appartenir a la culture canadienne®. Pour
lui, cette dimension doit pleinement s’accorder 4 une démarche de créateur et elle doit
faire partie d’un processus d’épanouissement artistique. I1.admire les artistes d’origine
canadienne et se fera un point d’honneur, sa vie durant, de créer ses chorégraphies avec

des collaborateurs originaires de son pays.

Pour Brian Macdonald, faire valoir I’art et la créativité canadiennne sont des conditions
essentielles & son action artistique. Il explique son point de vue :

(Ca va paraitre chauvinisme (sic) de le dire aussi franchement,
peut étre, mais je crois que la danse doit refléter les corps, les

¥ Un succes de 1962, intitulé Pointe Counterpointe rebaptisée plus tard Aimez-vous Bach ? chorégraphié
pour le RWB gagne I’ Etoile d’or de la chorégraphie au Festival international de danse de Paris (Howe-
Beck, 1986; Crabb in Macpherson, 2000, p. 363).-

Cette conscience arrive trés t6t dans son parcours : « I’ve been crying in the wilderness here because, for
a long time, it seemed much easier to import someone else’s culture than to make use our own, I went
through that in the fifties » (Mclain Stoop, 1984).
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énergies, les poétes, les sculpteurs, les peintres — en somme, la vie

d’ici. Car plus je travaille & I’étranger, plus je me rends compte

que tout ce que je crée doit venir de I’expérience personnelle. Or,

je suis né a Montréal, et j’ai passé la plupart des vacances d’été de

ma jeunesse a Métis Beach, prés de Riviére-du-Loup. Ce que je

crée ne doit pas étre faux. Cela ne doit pas étre désincarné comme

ce qui se fait au Royal Ballet de Londres, mais ressembler a ce

que I’énergie physique des Américains leur ont permis de créer

d’original dans leur propre pays. (Brousseau, 25 sept. 1974).
Il met en lumiére sa démarche artistique afin de conserver une authenticité personnelle
dans son travail. Dix ans plus tard, il I’explique différemment. 1l justifie sa décision de
créer un produit artistique original en tous points en regard d’un besoin d’identification
nationale comme produit culturel exportable : « I’'m not an American. I’m not a brit. I was
born in Montreal and luckily participated in two cultures there. When les GB go to New
York or Japan what people want to see is original to our country. They don’t want to see

American or British ballet » (Mirolla, 1983).

I apprécie les danseurs aux dispositions musicales particuliéres. S’ils ne pc}ssédent pas
naturellement un sens musical, il impose un temps de pause consacré a une séance
d’écoute active durant laquelle les danseurs doivent comprendre la structure formelle de la
musique : |

At reharsals he sometimes stops work and forces his people to sit

and listent to the score they are moving to — even to the extend of

sitting down with a copy of the music and pointing out the visual

patterns on the paper to which they are moving. He feels this is a

great help to those who are not able to read music, or respond to

its colors aurally. (Siskind, mai 1973) -
Il s’attend a une vivacité d’apprentissage et & une grande capacité d’adaptation a ses
expérimentations chorégraphiques : « Macdonald has choreographed this work with three
possible endings and the dancers will not know which of the three endings will close a

specific pérformance until they have drawn their lots on stage® » (Siskind, juil. 1973).

1l apprécie et remarque la dévotion au travail des danseurs nord-américains lors du
processus de création :

- I’m very partial to North American dancers and their way of
working. Their concentration in rehearsal, their basic musicality,

50 . g L . . . . .
Mentionnons que cette stratégie de composition chorégraphique est développée par Merce Cunningham,
considéré le fondateur du mouvement post-moderne en danse dans les années 1960.
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their kind of want and need to dance is so strong. They take each

thought, each movement, and contribute enormously of

themselves. In Europe, a dancer joins a company at about

seventeen and leaves at forty.The attitude is different, not as

compelling. Instead of examining movement, they’re inclined to

accept its superficiality — ‘How high can I get my leg? How many

pirouettes can I do?’ That’s not what dancing is all about. I have

such respect for the North American dancers. They’re where it’s

at today. They have an incredible command of different

“techniques. (McLain Stoop, 1984)
Dans de nombreux articles dépouillés, Brian Macdonald s’exprime trés peu sur sa relation
aux danseurs mais davantage sur ce qu’il attend d’eux. Sauf quand il s’agit de mentionner
I’importance de son épouse (Annette av Paul, danseuse) et I’impact de celle-ci sur son
inspiration. Il I’a rencontrée au Royal Swedish Ballet alors qu’il occupait le poste de
directeur artistique. Sinon, il‘parle davantage sur ses nombreuses créations et son rapport

a la musique.

.

Brian Macdonald est davantage intéressé par la création que par les grandes ceuvres du

répertoire classique. Sa passion de la création tient au plaisir d’explorer des genres

différents et de mettre en scéne la musique : sa muse. L’acte créateur lui permet aussi de

pousser plus loin ses limites. Sa plus grénde inspiration demeure le peintre Salvador Dali

qu’il est allé rencontrer chez lui. Cette rencontre le touche. Il comprend, auprés du maitre,

I’importance de ne pas se contenter de reproduire ce que sa notoriété lui permet
d’accomplir artistiquement avec sﬁccés, mais de toujours chercher a pousser plus loin son

art et a étre attentif a ’éclosion d’un élan créateur, sans cesse en émergence et renouvelé

par les expériences de sa vie. Howe-Beck (1986) dit de lui en référence a cet événement :

...he prefers to make a new ballet rather than remount an old one
simply because he exults in the process of making something
new. « You’re sitting there in what appears to be a stupor but a
movement of something is going through your head. Other guys
dream of playing golf that way, or making business deals, or -
inventing a new way to drill oil. Mine happens to be what’s going
on stage. C

Son intérét se concentre sur un théme ou un événement qui donne lieu a un processus
inspirant. Comme son esprit est en constante ébullition, le nouveau ballet n’est jamais
bien loin. Il est un chorégraphe prolifique dans les années ou il s’impliquera aux GBC,

que ce soit comme chorégraphe invité, directeur artistique ou chorégraphe en résidence. Il

- va imposer a la compagnie un large éventail de styles de danse. Il aborde les thémes
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folkloriques, les ballets néo-classiques et les ceuvres dramatiques. Au début des années
1970, il a la réputation de rajeunir le répertoire des compagnies. C’est probablement cet '
élément qui, en partie, séduira Ludmilla Chiriaeff et I’incitera a le désigner a sa

succession.

La boulimie artistique de Brian Macdonald ne comporte pas que des réussites. Quand on
regarde son parcours, on constate QU’iI a tenté-a plusieurs reprises sans succes de fonder’
une compagnie. En 1954, il fonde Les Ballets Macdonald ; en 1955, Les Ballets
Concertantes et, en 1956, le Montreal Theatre Ballet : « Une compagnie disparait pour
faire place a la suivante ou devient la suivante car certains danseurs demeurent au sein de
ses compagnies » (Cloutier, 2005). Le MTB ne survit qu’une année. Il récidive en 1973,a
Ottawa, ou il fégfoupe vingt bons danseurs des principales compagnies canadiennes lors
d’un festival de danse et caresse I’idée dé donner une base permanente a la compagnie au
Centre National des Arts d’Ottawa. Elle y séjournerait et y aurait des activités un mois par
année. Le projet n’aura pas de suites. En 1974, il accepte la direction artistique des GBC

et signe un contrat de 3 ans qu’il ne rendra pas tout a fait a son terme.

Entré en fonction comme directeur artistique de la compagnie, il continue a acceptér des
contrats de chorégraphe a I’étranger sur une base réguliére comme il I’a toujours fait dans
le -passé. Cela ne I’empéche pas-de s’impliquer en tant que créateur aux GBC durant les
trois années de son mandat. Il crée pas-moins de dix ceuvres originales sans compter les

reconstructions. -

Nous terminerons ce tracé du parcours artistique des premicres vingt années de la
compagnie par la présentation d’un artiste peu valorisée par la publicité €t les critiques.
Pourtant, il répond a nos critéres de sélection des personnages importants de la
compagnie. A nos yeux, il apparait comme un joueur principal dans la mesure ou il
permet, dans notre souci de répondre a la qhestion de recherche, de comprendre certaihs
aspécts de la dynamique des vingtl premiéres années des GBC et de justifier certaines

constatations, suite & notre analyse.

Présent a la naissance des Ballets-Chiriaeff en 1953, il ceuvre toujours au sein de la

compagnie en 1976. Il aura été, avec Mme Chiriaeff, I’acteur le plus présent dans la
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compagnie au fil du temps des vingt premiéres années et le témoin le plus ancien, aux fins

de notre recherche. Il s’agit de Brydon Paige.

BRYDON PAIGE (1933-2007)

Sa personnalité

Brydon Paige (Brydone James Duncan) est un homme affable et distingué. Il a un bon
sens de I’humour, de I’observation et une trop grande modestie.-C’est du moins ce qu’il
nous a été permis de constater lors d’une entrevue de deux heures (Paige, 2005). Aucune
publicité de la part des GBC ou de portrait de I’artiste n’ont €té réalisé€s par un journaliste
durant la longue période ot il a ét¢ membre actif de la compagnie (de 1963 a 1976) a titre
de danseur, chorégraphe ou maitre de ballet. Cette derni¢re fonction lui est attribuée en
1964. 1l posséde, entre autres qualités, une mémoire exceptionnelle. Il se souvient trés
bien des ballets du répertoire de la compagnie et son ceil, particulierement aiguisé, sait
reconnaitre les erreurs de style comme il est aussi capable de bien identifier les demandes
. des différe.nts chorégraphes. John Butler dit de lui : « Linda Stearns et Brydon Paige, les
maitres de ballet qui ont assisté 4 toutes mes répétitions, savent exactement ce que je
veux. Mon ballet est entre de bonnes mains » (Butler in La Presse, juin 1968).. Comme il
a été un partenaire exceptionnel, il fait travailler le plus souvent, en répétition, les « pas de

deux » et les parties solistes (Paige, 2005).

Il est grand et trés mince pour ne pas dire maigre, selon sa propre évaluation a I’époque ou
il commence a danser et durant toute sa carriére. Il a un visage mobile : un nez aQuiIin,
des grands yeux,. un regard doux, des pommettes saillantes. Ces caractéristiques lui
accordent une palette faciale expressive et nuancée au service des. effets théatraux que

I’on retrouve dans certaines chorégraphies du répertoire de la compagnie.

Tout comme ses amis Fernand Nault et Brian Macdonald, I’appel de la danse est plus fort
que les interdits de sa famille. Sa détermination & étre danseur démontre une force de
caractére et une passion de tout son étre pour le métier qu’il a choisi. 1l y consacrera toute
son existence avec I’investissement du travailleur acharné. Le fait d’étre refusé par le
BNC comme membre du corps de ballet n’altére en rien sa détermination d’étre danseur

bien qu’il avoue avoir été traumatisé par son audition avec Celia Franca.
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M. Paige a une personnalité effacée et discréte. C’est un bicheur, conscient de s,e.s limites
et de ses capacités. Il ne cherche ni la gloire, ni la reconnaissance tapageuse. Cela ne veut
pas dire qu’il n’ait pas souffert de demeurer dans [ombre durant la majorité de sa carriere
aux GBC®'. Avant tout, il accomplit ce qu’il croit étre son devoir pour aider la compagnie

el se concentre sur ce qui nourrit sa passion.

Ses compétences professionnelles

Canadien de Vancouver, il étudie la danse avec Kay Armstrong dont la particularité est de
s’intéresser & la danse Flamenco en plus de donner des cours de ballet. Kay Armstrong a
regu sa formation dans I’atmosphére de la danse américaine de la cote ouest. Elle a aussi

fait une partie de sa carriére a Broadway et au Radio City Music-Hall.

Dés le début de son apprentissage, les danses espagnoles intéressent au plus haut point le
jeune Brydon et Iincitent par la suite & suivre des classes d’un autre genre : le ballet. Le
jeune garcon commence a étudier la technique académique en 1950 et se retrouve avec la
troupe d’Armstrong deux mois plus tard & participer au Canadian Ballet Festival tenu a

Montréal (Paige, 2005).

En 1953, sans argent et sans emploi aprés un confrat a la télévision de Radio-Canada /
CBC avec la troupe d’Armstrong, il est présenté par Brian Macdonald 2 Mme Chiriaeff.
Elle I’engage sur le champ pour participer aux activités des Ballets Chiriaeff a la
télévision. Ainsi, il est un pur produit de la compagnie des GBC, a tous points de vue,
puisque sa formation est encore bien rudimentaire. Ses maitres seront ceux des classes
quotidiennes de la compagnie au fil du temps (ils ont été mentionnés précé'demment). Sa
vocation de chorégraphe sera nourrie principalement par Mme Chiriaeff et Fernand Nault.
Il apprendra le métier de danseur, peaufinera sa technique et développera des talents
d’expressivité grice a ses expériences multiples a la télévision, puis a travers le répertoire

de la compagnie. I1 subit I’inspiration russe, en plus de I’innovation américaine, quand il

3! Sauf un texte signé par lui lors du 10° anniversaire (1967) de la compagnie qui explique la complexe
tche de création du chorégraphe et sa fagon personnelle d’organiser son travail. Tl I’a composé pour le
programme souvenir intitulé : « What it means to be a canadian choreographer » et il signe en tant que
chorégraphe résident. En revanche, il n’apparait pas parmi les chorégraphes importants de la compagnie
présentés dans le résumé historique des 40 ans des GBC (1998).
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s’agit de la création. Brydon Paige évolue au rythme de la compagnie, c’est-a-dire

rapidement. Heureusement pour lui, il abprend vite.

A ses propres dires, il n’est pas un danseur.de grande technique. En revanche, il a du
pariache et un sens de ’expression hors du cémmun. Dées le passage de la compagnie au
festival de Jacob’s Pillow (1959), on le reconnait comme un danseur de style (Moore,
1959). Son interprétation du mystérieux voyageur roublard et séducteur dans Sea Gallows

est une composition mélo-dramatique convaincante et sera un de ses plus grands réles.

Il est aussi doué pour la comédie que pour le drarﬁe. On lui assigne souvent les réles de
travestis : « Les deux sceurs [dans Cendrillon] jouées e:n travestis par Brydon Paige et
Roger Rochon sont amusantes, surtout au deuxieéme acte » (Beraud, 1962), les roles
“comiques : « Brydon Paige dont les compositions sont toujours exactes et de bon-ton [Ba/
.des.cadets]. » (Basile, oct. 1963) et spécialement dans les ballets & grand déploiement.
Pour Claude Gingras (1967), il surpasse Anton Dolin dans le r6le de Drosselmeyer dans le
Casse-Noisette de Fernand Nault des GBC présenté a I’Aréna Maurice-Richard (1967).
Son sens de I’humour ne semble pas étre apprécié par la critique anglophone hors
Québec : « Brydon Paig.e, with scarlet fright wig, blacked-out teeth, buttefﬂy net, and
Jerry Lewis affinities, tore into the role of Alain, and again left me resignedly unamused »
(Hicklin, 1962). ’

On le considére comme un danseur important dés le début de la compagnie des GBC :
« Deux nouvelles solistes prendront place & c6té des vedettes actuelles des GBC, Margaret
Mercier, Eric Hyrst, Milenka Niederlova, Véronique Landory, Brydon Paige et Roger
Rochon » (La Presse, sept. 1960). Il apparait dans les programmes de la compagnie a titre
de danseur principal dés 1962 et est consacré comme tel par la critique. Sa caractéristiqué

technique est d’étre un bon « tourneur » (Basile, 22 janv. 1962).

En 1964, il troque les chaussons pour devenir la mémoire des chorégraphes. Il sera
assistant-maitre de ballet. En 1965, il cumule les postes de chorégraphe attitré et adjoint
au maitre de ballet. Puis, en 1967, il est chorégraphe attitré seulement. Dans les faits, il
continue a assumer la fonction de maitre de baliet jusqu’é ce qu’il prenne en 1972 la

direction de la mini compagnie de Mme Chiriaeff, les Compagnons de la danse.
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Il prend une certaine distance avec la compagnie quand il devient chorégraphe pour le
Ballet National du Guatemala (en 1969). Il est aussi assistant-chorégraphe puisque
Fernand Nault lui confie la reconstruction de Carmina Burana pour cette compagnie.
Pendant son séjour en Amérique du Sud, il garde son titre de chorégraphe attitré aux

GBC, méme s’il ne s"y implique pas durant une courte période.

Son ambition artistique

Brydon Paige sera traité durement par la critique tout au ]ohg de son parcours de
chorégraphe avec la compagnie. En revanche, le public apprécie ce qu’il fait en général
(Lorrain, 1973, p. 128). Mme Chiriaeff I’encourage constamment comme le font aussi ses
amis Nault et Macdonald. 1| est invité 4 chorégraphier réguliérement dés le début des
activités scéniques de la compagnie et tout au'long du parcours de notre analyse. Au
début, il cumule les activités de danseur et a I’occasion de chorégraphe, puis, celles de
maitre de ballet et de chorégraphe. Les critiques sont mitigées, mais les mémes
journali_Stes reconnaissent son potentiel créateur. Ainsi, il persiste avec 1’appui de ses

collégues et la critique commente ses expérimentations audacieuses.

Son travail d’organisation des différents éléments du spectacle est particulier. L’influence
artistique principale vient de ses expériences a danser les ceuvres de Chiriaeff, Hyrst et
Nault. Tous les trois ont réussi a créer des ceuvres cohérentes par le propos, la musique
choisie, le style de danse et la-mise en scéne. Attaché a ces influences, mais dans un souci
aussi de s’en.démarquer, il construit des ceuvres aux atmospheres étrahges. Si on en croit
la critique :

The dancing was confined to stiff, angular mouvements and
strark, spikey gestures. There are good many people who admire
this sort of dancing and I am not going to quarrel with them. [...]
I must admit Medea was extremely well staged, with the company
membres demonstrating an admirable discipline in Mr. Paige’s
difficult looking work. [...] The electronic score I had better leave
alone. Suffice it to say that it sounded as if it came from outer
space. Experiment is the breath of artistic life and Medea was
certainly experimental. (Whitehead, 1964)

Il s’intéresse a créer des univers hors des sentiers battus et pour y arriver, tente
d’amalgamer des artistes et des tendances esthétiques hétérogénes. Au sujet de la méme

production (Médée), Jean Basile (13 nov. 1964) mentionne la confusion entourant le
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traitement du propos et questionne le choix musical mais il souligne que : « Brydon Paige’

a su recréer devant nous un monde digne d’intérét. »

L’année d’aprés, on reprend la production de Médée (déc. 1965) avec un décor plus
imposant. La critique de Claude Gingras (20 déc. 1965) reconnait le « climat absolument
hallucinant » créé par I’agencement des différents éléments du spectacle et conteste

encore une fois la pertinence de la partition musicale électronique de la piéce.

. Comme lors de sa carriére de danseur durant laquelle il excelle dans deux types'de ballets
différents, soit le drame et la comédie, Brydon Paige le chorégraphe, est attiré par des
ballets aux thémes. symboliques et au sens dramatique exacerbé car il s’intéresse aux
passions violentes et aux dénouements tout aussi violents (Lor}ain, 1973, p. 142).

Cependant, il affectionne aussi les thémes chorégraphiques légers.

I aura abordé Médée, un ballet issu de la tragédie grecque, La Corriveau, personnage du
folklore québécois, La Bérubé®® et Les amours de Samson et Dalila. Sur ces sujets, il
s’attaque a des histoires complexes, desquelles la narration, I’aspect symbolique et la mise
en scéne sont difficiles 4 concilier. A vouloir amalgamer les trois, il a du mal & conserver
l’e_sséntiel du propos :

Ce ballet [...], malheureusement, est fait de trop d’éléments et
ces éléments se marient mal entre eux, sément une confusion que
ni la danse, ni les commentaires, ni les costumes, ni le décor ne
permettent d’ordonner. « La Corriveau » est certainement une
ceuvre ambitieuse, mais dont I’ambition méme a suscité le demi-
échec. [...] Actuellement, il semble bien que I’anecdotique
empiéte sur ’essentiel, donnant au tout une précipitation qui va
Jusqu’a I’incohérence. [...] Pourtant, au niveau chorégraphique,
I’ceuvre de Brydon Paige a beaucoup de valeur, tart au niveau de
la plastique pure que dans I’expression des symboles. (Basile, 27
déc. 1966)

Quand il traite la comédie, les critiques reconnaissent son talent a laisser émerger la
fraicheur du propos. Ses Folies ﬁ‘an?aises sont « pleines d’humour et de poésie »
(Vallerand, 1960). Méme chose, quelques années aprés, avec une pieéce appelée

Espagnolade dans laquelle il mélange les genres du ballet et des danses espagnoles

2 Le sujet de La Bérubé est inspiré d’un synopsis de Guy Maufette de 1940. 11 exploite le theme de la
vanité humaine et de la beauté de la nature a travers I’histoire d’une jeune amerindienne qui meurt aprés
avoir sacrifi€ la nature pour pouvoir se mirer dans un lac (programme souvenir, 1960 ou 1961).
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(Basile, 14 nov. 1964). Plusieurs années plus tard, il crée Astaire, un hommage a Fred

Astaire (1983) qui aura une longue vie au répertoire de la compagnie.

Folies frangaises est parmi les succés des nombreuses tournées faites aux Etats-Unis au
début des années 1960 (Maitre, 1960). Le ballet Médée est amené en Europe, lors de la
premiére tournée européenne en 1969 et se fait démolir par la critique. Un compte-rendu
de la tournée, paru & Montréal, explique : « Le ‘“Times’’, le plus importanf joﬁrnal de
Londres, a laissé entendre Que le silence était le meilleur commentaire a faire a ce sujet»

(La Presse, 4 juin 1969).

Son rapport aux danseurs est harmonieux ; ils se vouent réciproquement un grand respec.t.
Ensa qualité de maitre de ballet, il a développé une pédagogie naturelle pour expliquer ce
qu’il désire. De plus, sa grande expérience de danseur dans de nombreux styles différents
lui permet d’étre précis quant a ses demandes gestuellé, expressive et stylistique. Ses
‘interprétes défendent, sans retenue, ses ceuvres. En parlant de Sombre Apparition, Claude
Gingras (23 déc. 1965) mentionne : « Margery Lambert et Bernard Hourseau ont défendu

du mieux qu’ils pouvaient cette chorégraphie pour le moins...spéciale. »

En entrevue, il explique qhe Mme Chiriaeff choisissait presque toujours ses collaborateurs
artistiques et avait le dernier mot en cette matiére. Est-il possible de penser qu’il n’a pas
toujours eu |’opportunité de s’adjoindre les artistes qu’il désirait ? Pourtant, il mentionne
~son plaisir a travailler avec Alexander Brott et Gilles Vigneault & la musique de la
chorégraphié : La Corriveau. Chose certaine, il a une bonne oreille musicale, possede un
registre d’expériences stylistiques variées et s’adjoint des collaborateurs de talent. Sa
formule préférée est celle oul il peut proposer un théme a un compositeur et construire les
fondations de son ballet avec lui>. Par contre, il est possible de croire que travailler avec
une orientation pas toujours « sentie » de sa part, avec un médium imposé€ a pu influencer
son travail et faire dévier ses intentions chorégraphiques dans des sentiers qu’il n’a jamais

pu maitriser.

Quand on fait le compte des collaborateurs attachés a son ceuvre chorégraphique, nous -

constatons qu’il a travaillé avec un grand nombre d’artistes québécois connus : Michel

33 Tiré du programme souvenir du 10° anniversaire des GBC (1958-1968), dans lequel Brydon Paige signe
une présentation intitulée : What it means to be a canadian choreographer.
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Per'rault, Frangois Barbeau, Gilles Vigneault, Claude Girard, Robert Prévost. 11 a choisi
aussi des oeuvres musicales de Pierre Mercure et de Michel Rivard. Il s’est inscrit dans la
démarche créatrice contemporaine de ses pairs dans un contexte canadien-frangais et s’est
imprégné de cette culture. Originaire de la cbte ouest, il a embrassé totalement les
orientations de sa famille artistique montréalaise. Il est fier de ses origines mais aussi de
~son orientation artistique : « As a choreographer I can think of no other place T would

prefer to work in than Canada » (programme souvenir, 1958-1968).-

11 s’est aussi beaucoup intéressé a I’intensité des atmosphéres et des thémes inhérents a la
complexité de la psyché humaine. Il s’investit dans ce genre de projet avec passion et

sérieux. Ses collégues, eux, ne s’y sont pas aventurés.

Brydon Paige retient, écoute les commentaires et apprend. Cent fois sur le métier, il remet
son travail. Il persévére. Il est .sensible a la critique pas souvent élogieuse mais continue,
malgré tout, sa démarche chorégraphique. Les directions artistiques successives ne
cesseront jamais de le supporter et de I’encourager jusqu’a son départ. pour I’Alberta
Ballet en 1976. 1l aura ceuvré au sein de la compagnie de fagon continue pendant 23 ans.

Il est, sans conteste, le premier chorégraphe formé au sein de la compagnie.

LES GESTIONNAIRES

La direction générale a joué un role important dans la survie de la compagnie durant les
années dont nous traitons. La présence continue de ces hommes dans la vie quotidienne
d’une institution en devenir, leur charisme médiatique et leur implication sur les tribunes
politiques, leur perspective, commentée par eux-mémes ou par le biais des journalistes,
auront €té des moteurs importants de I’évolution artistique de la compagnie et le reflet
voulu ou non d’une certaine image.

Leur portrait sera présenté avec moins d’emphase que les personnages du volet artistique.
En revanche, nous insisterons sur les mémes points développés lors de la présentation des
acteurs du volet précédent: leur personnalité, leur formation et le « projet » pour supporter -

la dimension artistique cachée derriére leur implication.
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Dans la section qui suit, nous tenterons de les définir et d’identifier leur apport a
I’évolution de la compagnie. Nous les présentons afin de comprendre les liens qui se sont
noués avec la direction artistique et leur influence sur de nombreuses décisions relatives &

I’évolution des GBC.

URIEL LUFT (1933 - )

Sa personnalité

Juif, de descendance polonaise-autrichienne, apatride, né et élevé en Allemagne, résident
de la Suissé puis étudiant en art dramaﬁque a Vienne, le jeune Luft appartient plus ou
moins 4 la Société des nations. Certains indices annoncent une appartenance a une culture
universelle. Il a un accent indéfinissable en frangais et maitrise plusieurs langues. Se
dégage de lui un air aristocratique de la vieille Europe, mais il semble apprécier la
philosophie de Confucius et la fagon de vivre du Soleil levant. Grand, mince, les cheveux
et le teint olivatre, il a des maniéres raffinées, sans étre obséquieuses et un regard bergant.
Il ne présente aucun type physique caractéristique d’une nation et les reflétent tous a la
fois (il a joué le role d’un indien dans un film de Walt Disney : Nikki, Wild Dog of the
North) (Cooke, 1970). D’un tempérament réservé et secret”®, il demeure discret sur ses
tourments personnels ; difficile aussi de dire ce qu’il pensé vraiment. En revanche, c’est
un homme dur et exigeant avec le personnel des GBC placé sous sa direction. Jacqueline
Martineau témoigne : « On n’avait pas le droit de parler. 1l surveillait pour voir si on
travaillait. A I’heure du midi, il disait : ‘‘dépéchez-vous de manger parce que j’ai & vous
dicter”’. Le lendemain, il fallait refaire ce qu’on avait fait la veille » (Forget, 2005,
manuscrit, partie II, p. 294). L’important pour lui est d’étre reconnu comme un"homme
d’action. Son éducation européenne lui a enseigné que les subalternes doivent se

soumettre a ’autorité.

34 Brydon Paige (2005) raconte une anecdote intéressante a ce sujet : le fait que la compagnie ait été prise
sur un traversier dans les glaces du St-Laurent occasionne des réactions intempestives de la part des
danseurs. M. Luft n’a jamais manifesté le moindre signe d’impatience et n’a pas mentionné qu’il avait failli
étre écrasé entre le bateau et le quai au départ du voyage aprés une mauvaise chute. M. Paige I’apprendra
plusieurs jours plus tard. '
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Grand amateur des différentes formes d’art, sa sensibilité navigue entre celle de I’artiste
passionné, engagé, et la pensée pragmatique du gestionnaire ; il suit instinctivement ses
désirs. Ils le conduiront & assumer une direction générale davantage centrée sur le
réglement des problémes d’argent, sans oublier de soigner son image _ét sa popularité
aupres des médias. Son objectif est de pouvoir réaliser de grandes choses, de prendre les
moyens pour y arriver, de se retrouver au coeur de I’action et d’abattre les obstacles

présents sur son passage.

Il lui aura fallu étre déterminé et téméraire pour apprendre le métier de gestionnaire dans
le domaine de I’administration et assumer la lourde tiche de pourvoyeur de la chose
artistique sans en avoir la formation de départ. Uriel Luft est un homme qui ose. Il se
confronte & ce qu’il ne connait pas, non par inconscience, mais par la volonté de réussir a

dépasser ses limites. Il y parvient deux fois plutdt qu’une.

Bien aprés que leur couple ait battu de I'aile, Mme Chiriaeff le décrit de la fagon
suivante :

C’est un étre extrémement doué,-qui veut essentiellement aider. Il

- est apte a résoudre bien des problémes. Un étre entier, qui fait tout

jusqu’au bout. Extrémement honnéte et direct, animé surtout d’un

merveilleux sens de ’humour, qui le fait accepter partout. Il m’a

beaucoup aidé a établir mes écoles & travers le Québec. Ce que

j’aime le plus en lui, c’est qu’il vit pleinement ce qu’il est...
(Chiriaeff in Lemelin, 1978).

Il se révéle un homme pondéré en public; il semble organisé, efficace & faire passer son
message auprés des médias et entierement dévoué a la mission que s’est donnée Mme
Chiriaeff*.

Ses compétences professionnelles

Apres des études en sciences pures et en linguistique, il embrasse une formation et une
carriére d’acteur pour laquelle il se sait instinctivement voué 4 obtenir des seconds roles™.

Sa formation sera pourtant précieuse dans sa nouvelle carriére, car il maitrise les rapports

55 s 5N . . . slesn

Nous I’affirmons en regard des documents de presse d’ou transpire sa clarté de pensée et sa facilité a
discourir des problémes liés 4 la gestion en plus de faire ressortir les enjeux artistiques lors de ses
déclarations. o

56 11 est conscient qu’il a un fort accent en frangais et qu’il parle difficilement ’anglais (Luft, 2003)..
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de communication avec le public. La pose de voix, le sens théétral, I’assurance et la
présence scénique seront des atouts certains pour s’adresser aux politiciens comme aux
spectateurs et aux journalistes. Sa carriére aux GBC s’amorce comme éclairagiste quand
Mme Chiriaeff ’engage en 1959 :

Je travaillais un réle avec un mime du nom de Hubert
Fieldenbriggs, il avait créé les éclairages pour le spectacle des
Grands ‘Ballets Canadiens en 1958 et cherchait quelqu’un pour le
remplacer pour les spectacles qui devaient avoir lieu en mai 1959,
Méme sans aucune expérience dans ce domaine, j’ai sauté sur
’occasion et me suis présenté chez Madame Chiriaeff, au studio
de la rue Stanley. Alexis, le mari de Mme Chiriaeff®’ était
décorateur a Radio-Canada, ensemble, nous avons fait les
éclairages pour ce deuxiéme spectacle des G.B.C. a la Comédie
Canadienne (aujourd’hui le Théatre du Nouveau Monde). Je ne
sais pas de quoi ¢a avait I’air, mais Mme Chiriaeff m’a demandé
de faire encore les éclairages pour les représentations en aoft
1959, a Jacob’s Pillow et pour une tournée .« Community
Concerts » a l’automne, au Québec et dans les Provinces
Maritimes jusqu’a Saint Jean, Terre-Neuve. (Luft, 2005)

En 1961, il est officiellement présenté comme le directeur technique. Toujours sans
connaitre rien a I’administration, il y bifurque dés la fin de 1’année 1961. Le programme

souvenir de 1962 le confirme dans ses nouvelles fonctions. Il occupera ce poste pendant

12 ans.

Son projet

Selon ses dires, le fait qu’ils soient mari et femme (dés 1963) crée une synergie de pensée
et d’action au cceur du couple Luft-Chiriaeff. Il adhére complétement a la vision de Mme -
Chiriaeff dont I’objectif premier est de construire une compagnie canadienne d’envergure,
Leur passé d’apatride les réunit quand il s’agit de se consacrer a une cause pour donner un
sens a leur vie et créer un lieu d’appartenance a leur famille. Il sait aussi que c’est ici qu’il
peut étre dans ’action : « Et c’est comme ¢a 'que les choses se sont faites aux GBC, sans
aucune expérience de ma part. Nous avons grandi ensemble et c’est la réalisation de ce
réve, qui m’a fait faire des choses au Québec que je n’aurais jamais pu faire en Europe,

d’our j’étais venu » (Luft, 2005).

37 Mme Chiriaeff a été mariée & Alexis Chiriaetf de 1947 4 1963 (Forget, 2006, p. 604).
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Des Parrivée d’Uriel Luft 4 la barre des finances, un écran s’érige entre Mme Chiriaeff et
le discours administratif de la compagnie véhiculé.auprés des médias et de la-population.
Désormais, ses interventions a elle peuvent porter sur ses intentions, ses réalisations et la
direction qu’elle entend donner & son projet artistique et a son « lobby »-politique. Il tente.
de créer la méme distance dans ses rapports avec 1’équipe artistique. Selon Paffirmation
de tous, les danseurs ne soupgonnent jamais les problémes de gestion ou de financement.

Ils sont tenus a I’écart de ces considérations et I’apprécient™.

'Ce modus operandi a probablement & voir avec un incident qui s’est produit & ses débuts.
Il s’est substitué au régisseur sur le plateau. Suite & une lettre signée par le personnel
artistique (18 personnes) adressée 8 Mme Chiriaeff (Forget, 2006, p. 356), cette derniére
n’a‘ d’autre choix que de I’obliger & ne plus se méler de considérations liées aux

responsabilités de I’équipe technique.

M. Luft assume toutes les charges afférentes a la production des spectacles sur ses épaules
et centralise le pouvoir : il assume la gestion administrative, la direction de tournée, les
contacts avec les imprésarii et les problemes de financement. M. Luft, & ses débuts de
gestionnaire, se décrit comme : « directeur général, administrateur, factotum, nettoyeur

de, etc... » (Luft, 2005). Il assumera cette charge multiple pendant 12 ans.

Pour M. Luft, les membres d’un conseil d’administration représentent davantage un levier
de plus pour apporter du financement et il voit I’implication de ses membres sur une base
purement « supportante » et non-interventionniste dans les affaires administratives de la
compagnie (Luft, 2005). Nous verrons dans le chapitre IV que ce ne sera pas vraiment le

role du CA des GBC.

Ses interventions auprés des médias permettent de comprendre la perception de
I’évolution de la compagnie sur un plan administratif. Souvent, il tente de sensibiliser la
population et les gouvernements a la complexité de la gestion et de la di.rection générale A
d’une compagnie de danse professionnelle d’envergure internationale ou du moins qui
aimerait le devenir : « ... this again ié somewhat of a miracle, because, despite scientific

discoveries and the computer, we cannot, and perhaps never will, find the magic formula

58 Confirmé par Nault, Warren, Paige et Belinsky lors des entrevues (2005).
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to guarantée that every production be both a success and a work of art » (Luft in Wilson,
1970).

Il emploie des exemples simples et son discours sous-jacent est toujours orienté vers-la
démonstration de la spécificité d’une compagnie en droit de réclamer des mesures
adaptées a sa vocation :

Nos objectifs ne sont pas les profits ou les pertes. D’ailleurs,

aucun économiste n’a osé mesurer la valeur de Jeu de cartes, de

Prokofieff, ou de Cendrillon de Mozart ou de Pas de deux de

Tchaikovski. » Pour M. Luft, administrer une troupe de ballet,

c’est faire un produit, le mettre en marché, I’administrer avec le

seul espoir que le déficit ne sera jamais trop élevé. (Tessier, 1971)
Le sous-financement et le statut précaire de la compagnie, malgré ses succés artistiques et
populaires sont ramenés dans ses discussions avec les journalistes et demeure son credo :
« It was nothing short of a miracle. Of course, we were forced to cut our expenses and

increase our revenus but not much more than other years » (Luft in Wilson, 1970).

Au-dela de ses récriminations inlassables auprés des gouvernements, Uriel Luft garde une
attitude respectueuse et déférente. 1l conclut les conférences de presse avec une petite
attention a I’égard des dirigeants politiques, conscient de la précarité de sa situation et de
la dépendance des GBC a un investissement via des fonds publics : « We owe a deep
gratitude to the Arts council and the Quebec govemmént of Cultural affairs for their

incessant help towards the achievement of our goals » (Idem).

Il est convaincu qu’il faut trouver un équilibre & trouver entre les financements public et
privé. D’ailleurs, il obtiendra des contributions des compagnies Ifnperial Tobacco et de
Canadian Industries limited pendant plusieurs années (Tessier; 1971) : « In Canada we
have a mixture of goverhment and public support for the ballet but we need the help of
private business if we are to grow and meet the cultural revolution head on » (Luft in
Cooke, 1970). '

On observe un glissement de ses déclarations au fil du temps. A la fin des années 1960 et
au début des années 1970, il semble s’accommoder assez bien de la situation de précarité
dans laquelle la compagnie se trouve et garde toujours un discours philosophe et

optimiste, tourné vers une amélioration significative des conditions de vie de la
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compagnie. En 1972, la compagnie est plongée dans une crise financiére jusqu’en 1974. Il
continue de dénoncer le sous-financement et la précarité mais, dorénayant, il déplore le
fait qu’il n’y ait pas de politique culturelle au Québec. Dans ses affirmations, il souligne
le manque de cohésion entre les différents ministéres du gouvernement du Québec : « It
seems that no one understands the implications of their actions and we are always stuck in
the middle » (Luft in Siskind, sept. 1974). A la méme conférence, aprés avoir remercié ses
partenaires commerciaux, il enchaine sur ce qui suit:

Until the gouvernemental finally develop a policy towards

the arts we will always be treated like unwanted stepchildren.
And this is a period in our history when politicians are always
talking about democratization of the arts and then end up doing
everything in their power to stifle them (Idem).

Du ton de ses déclarations émerge une lassitude et une désillusion & la hauteur des espoirs
qu’il a nourris toutes ces années. Il croit avoir fait la démonstration que les GBC
possédent I’étoffe d’une grande compagnie et déplore le manque de reconnaissance a la
suite de ce qu’il considére étre ses efforts. En 1974, Uriel Luft a perdu la foi et la santé. Il
quitte les GBC officiellement le le’.juillet59 non sans avoir nommé un successeur capable
d’affermir la compagnie auprés des gouvernements et de courtiser le monde des affaireé.

Du moins, le croit-il.

RICHARD d’ANJOU® (année de naissance non disponible)

Sa personnalité

Lors de la conférence de presse adressée aux médias, un directeur général de grande

envergure s’annonce pour prendre la place d’Uriel Luft®’. Il demeurera environ six mois éu
la téte de la compagnie. Son passage est tellement court et sans effets que personne ne se
souvient d’actions probantes durant son mandat. En revanche, une correspondance

détaillée de Mme Chiriaeff avec le président du CA (FALC) donne un bon apergu des

Lettre de démision adressée au président du CA M. Delorme (FALC).

% Toutes les informations répertoriées ici.sont tirées d’un seul article de journal écrit par Jacob Slskmd paru
le 7 septembre 1974 dans le journal The Gazette. 1l est le plus informatif de tous ceux inventoriés.
! Dans les faits, il est nommé directeur exécutif et Mme Chiriaeff occupe le poste de directeur.
(programme souvenir, 1974-1975).
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difficultés de différentes natures-rencontrées sous son régne. Cet aspect sera examiné
ultérieurement quand nous traiterons l’internationalisation de la compagnie dans le:

chapitre IV.

Il est difficile de brosser un portrait de sa personnalité et de donner de I’information sur
son parcours professionnel. Sur les quelques photos disponibles de lui, il semble mal &
I’aise devant objectif. Le contraste est flagrant a c6té d’Uriel Luft. La seule
caractéristique de sa personnalité est qu’il af_ﬁrme avoir besoin de se confronter a des
défis de taille : « I enjoy putting things together, particularly things that have never been
done before. » Par curiosité ou par manque d’intérét & long terme, il change souvent de
fonction dans’ le domaine des communications : « Things were moving smoothly this

year. So I was becoming a bit restless. »

Il se définit lui-méme comme un « problem solver » : « That was the challenge at the
New York State Council of the Arts and again at the Foundation. » Il laisse paraitre son
optimisme ala pensée d’entreprendre son nouveau mandat: « My contact with Les
Grands Ballets Canadiens is for-a minimum of three years. Af the end of that time the
company and I will be able to look back and see how muchlprogre'ss has been made. We

could go on together indefinitely, if that is necessary. »

Ses compétences professionnelles

Elevé et éduqué a Montréal, il part travailler a PPextérieur du pays. Il y revient, lors de
I’Exposition universelle de 1967 4 titre de directeur des événements spéciaux et du service
d’accueil au pavillon des Etats-Unis. De 1968 a 1972, il dirige le Conseil des arts de 1’ état
dans la ville de New York. Par la suite, il est nommé 4 la téte d’une fondation (New York
Foundation of the Arts) dont le mandat est d’avancer ’argent aux compagnies a vocation
artistique en attendant le financement consenti par ce Conseil des arts ou octroyé par des
donatéurs privés. Il met sur pied la fondation, la définit, y établit un profil de

fonctionnement et détermine celui des employés.
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Son projet

A la lecture du compte-rendu de sa conférence de presse (1974), on constate qu’il existe
une vision commune des objectifs & atteindre pour les arts entre ce qu’a défendu M. Luft.

durant son passage aux GBC et ce que comprend M. d’ Anjou des besoins du milieu.

Son action passee lui a permis de bien comprendre la dlchotomle entre les rouages de.
I’économie et les besoins artistiques :

There is no way you can cut back on expenses in the arts the way
you do in business. Producing more units does not reduce the cost
per unit. It merely raises the total cost. Businessmen find ways of
cutting down on costs through automation but in the arts the
essence is the contributions of the individual. They cost more and
‘more money. '

Il adhére a I’idée que le milieu des arts doit diversifier ses types de financement :

What we will have to do is find a way of broadering our base of
support. The art will have to find more money from a larger
variety of sources and we will have to prove that we are worth
supportmg

Il comprend la dimension politique de ’action culturelle :

Governrents everywhere are looking for votes. If we increase
our audiences, increase the interest in our activity, the voters will
insist that governments continue to support us properly. But we
have to get rid of the image of being somesthing that appeals only
to a small portion of the community at large.

Il croit saisir la direction a prendre avec les GBC: « I feel that Les Grands Ballets
Canadiens are making genuine contribution to the cultural life of the country and I look
forward to working with them » et a celle des arts en général : « We are a valuable asset to

the community, we just have to make people realize how important we are. »

Enfin, il a conscience du pouvoir économique de la communauté artistique dans la-
société : « ...most important government and industrie must be made to realize that the
arts provide a service to the community and that it is in their self-interest to support

them. »
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Toutes ces composantes semblent &tre prometteuses en vue ‘d’assurer une succession
efficace. La philosophie et la compréhension du produit artistique sont les mémes que
celles du directeur précédent ét,hla vision de développement de la compagnie est étaBl‘ie
sur les mémes prémisses. Le nouveau directeur comprend et aime les arts en plus d’avoir
foi en la compagnie. Il représente un choix logique pour la défense de ses intéréts.
. Pourtant, aucun résultat significatif ne découlera de son passage aux GBC. L’histoire
chronologique, répertoriée par les GBC eux-mémes lors de leur 20° anniversaire, parle de
[’équipe d’Anjou-MclIntyre pour la saison 1974-1975, sans plus. A.la lumiére des
informations disponibles sur ses compétences professionnelles, nous constatons qu’il n’a
jamais dirigé une compagnie de ballet et que sa carri¢re s’est exercéé principalement aux
Etats Unis : il ne connait pas la structure canadienne de financement des arts et 1’on peut
présumer que son réseau de contacts du monde des affaires tourne autour des grands

mécenes américains qui encouragent les arts... aux Etats-Unis.

L’association de la compagnie des GBC avec le nouveau venu ne fonctionne pas. M.
d’Anjou quitte subrepticement sans faire le point avec les médias et la compagnie passe ce
départ sous silence. Pourtant, on a largement publicisé le départ d’Uriel Luft. Ce dernier
n’est parti véritablement qu’en 1975%. Rien ne vé plus dans la vie amoureuse 'du couple
Chiriaeff-Luft, mais cela ne va pas s’étendre a leur entente professionnelle. L ’ascendant

de M. Luft sur I’équipe artistique, technique et administrative continue.

En plus, Mme Chiriaeff n’estjamai,é bien loin. Officiellement, elle est occupée a gérer et
développer les écoles de formation ; son bureau, géographiquement, est demeuré au centre
des activités de la compagnie (Warren, 2005). Elle entend et voit 'tout en regard des
activités quotidiennes ; elle donne son avis sur tout et asa guise (Forget, 2006 ; Warren,
-2005).

%2 1| annonce son départ par le biais des journaux montréalais dés février 1974, effectif en juin de la
méme année (Billington, juin 1974). De plus, son nom apparait en tant que conseiller spécial de la
compagnie dans le programme de la saison 1974-1975. Il apparait aussi, au centre d’une phato
représentant une réunion, sur laquelle sont regroupés et le personnel administratif et artistique. Il le dit
lui-méme : « D’ailleurs quand'j’ai démissionné (aprés quoi je suis resté 18 mois pour m’assurer que la
transition se ferait bien) on m’a offert une augmentation de salaire. Evidemment j'ai refusé; il ne
s’agissait pas de cela. Non, j’avais besoin de changement et je crois que la compagnie en avait besoin
aussi » (Luft, 2005).
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‘Tout cela s’ajoute a la présence d’un nouvel acteur intéressé a diriger la destinée de la
compagnie. Il ne demande qu’a montrer son savoir-faire et prendre le haut du pavé.
Encore une fois, les informations disponibles sur la vie du nouveau directeur général
demeurent partielles. Il n’existe pas de CV dans les documents de la compagnie ou

ailleurs.

COLIN McINTYRE

Sa personnalité

1l est d’origine britannique, plus précisément d’Edimbourg en Ecosse. Grand et mince, on
peht observer ses mouvements lents et posés. M. Mclntyre s’impose par sa stature et sa
fagon d’étre. Son attitude est plutdt déterminée et il semble contréler les situations qui
demandent du leadership®. 1l est un homme de communication et il respire une confiance
totale en lui dans les rencontres officielles a I’étranger. 1l semble étre attentif a son
interlocuteur et son rapport aux danseurs est de nature plutét sympathique. Par exemple,
le compte-rendu du comité des finances du 27 avril 1977, sous la rubrique budget 1977-
1978, il est écrit : '

Le comité des finances, [...] considére qu’il vaudrait mieux, lors
de la révision du budget, ne pas prévoir de revenus de la
campagne de souscription de fagon & ce que les argents obtenus
(sic) servent plutdt a réduire le déficit accumulé. M. Mclntyre
accepte comme la seule possibilité (sic), tout en soulignant qu’une
fois de plus les danseurs ‘subventionnent’ la compagnie puisqu’ils
devront faire les frais de ces coupures en voyant leur période de
chdémage augmentée. (FALC)

[l s’exprime aussi bien en frangais qu’en anglais. Globe-trotter, il a habité plusieurs pays

et il a une grande curiosité pour les arts d’interprétation®.

63 Document visuel : Sur les scénes de ['Orient (Smith, 1985).
%0 s’identifie a Sergei Diaghilev, I’instigateur des Ballets Russes (Warren, 2005).
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Ses compétences professionnelles

Il est diplomé du Collége d’Art Dramatique Rose Burford, mais il se spécialise plutdt
dans la conceptioh d’éclairage, décors et costumes. En 1966, il se joint au London
Festival Ballet a titre de régisseur et parcourt 30 pays. En 1969, il dirige leur tournée en
Extréme-Orient. En 1970, il est erﬁployé 4 la Fondation Gulbenkian du Portugal
également comme régisseur. Il y dirigera trois théatres importants“' avant de travailler
avec des compagnies américaines™ et de se joindre aux GBC en juin 1974, a titre de
directeur de production et d’administrateur. Au printemps 1975, il devient directeur
général. En 1978, il partage dorénavant la direction artistique avec d’autres personnes en

plus de sa charge administrative.

Son projet

S’étant aguerri grace a ses compétences étendues de directeur de tournée et & ses contacts

européens, américains et asiatiques, il désire augmenter la visibilité de la compagnie. Sans :
trop vouloir extrapoler sur la période suivant celle que nous couvrons, il est possible
d’invoquer son intention d’utiliser ses contacts internationaux pour développer un réseau

de tournées élargi et prestigieux, le nouveau circuit de tournées des GBC en fait foi (AIT).

I1 a des velléités artistiques. Aprés le départ de Brian Macdonald, il fait partie du
triumvirat ou plutétvdu comité artistique67 désigné par le CA a la direction artistique en
1978 avec Linda Stearns et Daniel Jackson, jusqu’a son départ en 1985. Ainsi, il collabore

étroitement 2 la prise des décisions artistiques en cumulant les deux fonctions.

& Malheureusement, sa courte biographie officielle reprise dans tous les programmes souvenirs de la
compagnie ne dit pas lesquels. :

® Encore une fois, la note est imprécise.
87 Cvest sous le vocable « comité artistique » qu’est présenté la direction artistique durant ces années dans
les programmes souvenirs de la compagnie. ‘
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Conclusion

Les personnages importants de I’histoire de la compagnie qui ont eu des décisions a
prendre pour son évolution et sa survie ont fait I’objet de cette présentation. Dans la
section des paséages furtifs, d’autres artistes ont permis de créer des contrastes de
situation. Leur présentation permettra de nourrir ’analyse de la dyﬂamique artistique
ultérieure. La section de la présentation des personnages fait ressortir plusieurs éléments
relatifs aux choix de la fondatrice, au fonctionnement, a la prise de décisions et a

I’organisation. Ils seront traités dans les chapitres subséquents.

A ce stade-ci, certains constats apparaissent a4 la lumiére de notre présentation.
Premi¢rement, Ludmilla Chiriaeff est omniprésente dans la chaine de direction artistique
et administrative durant toute la période a I’étude. Elle est a la direction artistique, si¢ge
au CA et ba'rtage la vie privée du directeur général pendant les 12 prémiéres années.
D’une maniére ou d’une autre, de fagon stratégique, elie a son mot a dire méme en regard
des décisions susceptibles techniquement d’échapper a son contrdle. Le lieu stratégique

ol est situé son bureau en fait foi.

" Elle manifeste de la tolérance & une certaine forme de « laché prise » quand elle constate
chez ses collaborateurs la maitrise du produit artistique. Par exemple, elle fait entiérement °
confiance a Fernand Nault sur le choix des créations quand ses propositions a elle ne sont
pas celles retenues. Elle fera de méme avec Brian Macdonald méme si elle ne se géne pas

pour manifeéter une intense désapprobation sur certains sujets de piéces |

chorégraphiques®®,

Cela dit, elle garde le titre de « directrice et fondatrice » jusqu’en 1978. Quelles
pourraient étre les fonctions précises attachées a ce titre ? C’est difficile a dire. A la méme
~époque, il y a un directeur artistiqué et un directeur général. Il s’agit peut-étre d’une forme
de droit de veto : a chaque fois qu’un changement s’annonce, qu’un vide se crée dans la
structure, elle prend la releve pour assurer la transition, s’attribue le poste au besoin,

toujours en douce, et modifie la nomination. Ce titre est gardé dans les programmes, du.

68 Elle a vigoureusement manifesté son désaccord a |’élaboration du ballet Variations polissonnes (1975) de
Brian Macdonald dont I’action se situait dans un bordel. Le ballet s’est fait, a ét¢ dansé sur scéne et a connu
un grand succés (Warren, 2005).
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moment de sa démission en tant que directrice artistique en 1974 jusqu’a la nomination du

triumvirat en 1978.

Comme en ce qui la-concerne pe‘rs'onnellement, il est compliqué de saisir la signification
des titres attribués a ses collaborateurs. La nomination change au gré de critéres difficiles
a saisir et les termes ne semblént pas se rattacher a des postes définis et précis. En fait, ils
_ne semblent rien dire et tout présumer. Un titre semble étre relatif au degré de confiance
établi entre elle et ses collaborateurs, en regard de I'importance qu’elle veut bien leur
accorder ou du prestige de lartiste concerné, selon qu’il est profitable ou non a la

compagnie.

Le parcours d’Eric Hyrst est intéressant a cet égard : il est danseur et chorégraphe en tout
premier lieu. En sa ciualité de danseur, il est toujours présenté parmi eux, en haut de la

pyramide. 1l crée cinq ballets pour la compagnie entre 1958 et 1960. Le nombre est
appréciable si on considére I’agenda de spectacles d’une année de la compagnie a
I’époque. De plus, il a beaucoup aidé Mme Chiriaeff durant la période télévisuelle comme
chorégraphe. Au lieu de le nommer chorégraphe attitré ou assistant a la direction
artistique, elle le présente comme conseiller artistique dans le programme de 1960 et de
1961. L’année suivante, il continue 2 assumer les mémes fonctions mais il est
officiellement directeur artistique adjoint et un comité de conseillers artistiques est formé.
En 1963, il fait simplement partie de la liste desv chorégraphes dont les ceuvres ont été
incluses au répertoire durant la saison et ne récolte aucun autre titre. Le poste de directeur
artistique adjoint n’apparait plus au programme. Nous présumons que les déclarations de
Ted Shawn ont eu un impact sur la fagon dont Mme Chiriaeff traite Hyrst et confirme sa

réserve: elle a besoin de lui mais le tient & une certaine distance malgré tout.

Quand M. Nault arrive en 1965, il conserve le titre de son prédécesseur (directeur’
artistique adjoint) mais devient co-directeur artistique en 1966. Quelle est la nuance ? Un
niveau de responsabilités plus grand peut-étre ; une plus grande confiance entre les deux ?
Tout au long de I’histoire de la compagnie, plusieurs exemples' apparaissent dans la

structure comme autant de jeux de chaises de la part de Ludmilla Chiriaeff.
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Peut-étre est-ce pour cette raison qu’elle s’accomode des tempéraments difficiles quand.
elle est convaincue du potentiel de certains individus a améliorer le sort de sa compagnie
et 4 servir sa mission. On n’a qu’a penser a Eric Hyrst ou & Brian Macdonald. Elle leur
accorde une certaine confiance mais ne la leur laisse jamais entiérement®. Encourager un
certain « flou artistiqﬁe » lui permet de vérifier son impression sur la personne, de lui
donner la chance de faire ses preuves et de changer de cap rapidement, au moment
opportun, sans faire trop de dégats. Si elle réalise sa méprise, elle modifie les titres et crée
une évacuation progressive de I’individu pour le bien et I’évolution de sa compagnie.
Rappelons-nous I’épisode du maitre de ballet et professeur Daniel Seillier ; le changement
de titre est une fagon a la fois d’apparence élégante mais fondamentalement cruelle de

manifester sa perte de confiance.:

Son intuition lui a permis de s’adjoindre de vieux routiers d’expérience et d’en tirer le
meilleur pour P’évolution de la compagnie (Dolin et Macdonald) ou de gagner lé
confiance de jeunes et fougueux collaborateurs (Nault, Hyrst et Paige) désireux de
développer leur plein potentiel artistique. Elle a été particulierement motivante dans les
trois cas. Son flair lui permet aussi de comprendre le type de compétence dont elle a
besoin aux différents moments de I’évolution de la compagnie. Hyrst [’aidera & monter ses
premiers classiques, Nault I’incitera a entrer dans une certaine modernité et Paige a
diversifier un potentiel créateur conforme a l’ésprit artistique de la compagnie. Dolin
cautionne son travail au temps oﬁ la consolidation est stratégique et nous verrons que
Macdonald fait passer a la compagnie le cap du niveau technique nécessaire aux nouveaus

standards internationaux.

Elle a cette qualité de s’adjoindre des collaborateurs pour longtemps. Autant sur le plan
artistique qu’en gestion administrative, 1’équipe des GBC demeure une équipe stable.
Ceux non conformes a une certaine dynamique (qui reste a explique ultérieurement) sont |

expulsés rapidement.

On observe certaines similitudes entre les individus a différentes époques. La
ressemblance du parcours de Fernand Nault et Brian Macdonald est frappante. Tous deux

commencent leur carriére relativement tard, mais se dévouent a la chorégraphie

69 . . P . . . . c
Pourquoi avoir gardé le titre de « directrice » quand, officiellement, elle annonce son départ et qu’un
nouveau directeur artistique prend toute la place en 1974 ? '



141

relativement tot ; ils ont une formation éclectique et leur curiosité les incite & se
confronter & d’autres systémes de valeur esthétique; ils sont particuli¢rement musicaux et
désirent chorégraphier dans des genres de danse différents. Deux éléments les opposent :
leur caractére (I’un est flamboyant, ’autre est effacé)‘et la fibre nationaliste de Brian
Macdonald : « M. Macdonald était plus nationaliste que moi. 1l était attiré par.la politique,

ce qui n’était pas mon cas » (Nault, 2005).

La personnalité de Luft et de Mclntyre et leur parcours semblable les. lient sous certains
aspects. Tous les deux sont européens de I’ouest. Ils sont formés en art dramatique,
s’intéressent a la conception liée aux arts d’interprétation et commencent leur carriére
dans une compagnie de danse par une fonction de technicien de scéne avant de bifurquer
vers des charges administratives. Leur implication s’exerce sur une période de temps
assez longue : neuf ans pour Colin Mclntyre’® et douze ans pour Uriel Luft. Ils
démontrent une facilité exceptionnelle a présenter la compagnie aux médias et deviennent
I’ambassadeur de son image presque au méme titre que Mme Chiriaeff. Tous deux vont
augmenter la visibilit¢ de la compagnie chacun & leur époque, selon son évolution et ils

. Y A . . . « L. 7
vont tous deux montrer un intérét manifeste pour la dimension artistique’.

Toutes les personnes présentées témoignent d’une grande culture, d’une personnalité forte
et volontaire et sont tournées dans leurs actions vers une certaine forme d’innovation si on
tient compte de ’époque et de la génération a laquelle ils appartiennent. Les artistes du
volet artistique ont tous un lien avec I’école de pensée russe. Les administrateurs n’ont
aucune forrﬁation de gestionnaire. En revanche, ils font preuve de leadership,
comprennent bien les exigences artistiques d’une compagnie de ballet et viennent eux-
méme du milieu artistique. Toutes orientations confondues, immigrants ou canadiens ont
-amorcé leur carriere ailleurs si on exclut Brydon Paige de la liste. D’ailleurs, il est celui
qu’on oublie quand on veut donner du prestige a la compagnie : « Nul n’est prophéte en
son pays! » Ainsi, le renouvellement du personnel se fait avec une certaine constance dans
les profils. Chacun avec ses spécificités, ses forces et ses faiblesses sont aptes & aider

Ludmilla Chiriaeff a établir une compagnie d’envergure.

" Directeur général en 1975, puis co-directeur artistique dés 1978 en plus de la direction générale. Il
s’absente une année durant la saison 1979-1980 (programmes souvenirs, GBC) et part en 1985.

" Colin Mclntyre aura I’idée de créer le ballet Astaire (chorégraphie de Brydon Paige). Ce sera un grand
succés de la compagnie des années 1980 et sous son régne seront montés, plusieurs ballets du répertoire des
Ballets Russes de Diaghilev (Warren, 2005). ’
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La ‘conduite humaine ne saurait étre
- assimilée en aucun cas au produit mécanique
de [’obéissance ou de la pression des
données structurelles. Elle est toujours
lexpression et la mise en cuvre d’une
liberté, si minime soit-elle. Elle traduit un
choix a travers lequel I’acteur se saisit des
opportunités qui s’offrent a lui dans le cadre
des contraintes qui sont les siennes. Elle
n'est donc jamais entiérement prévisible car
elle n’est pas déterminée mais, au contraire,
toujours contingente.
Crozier & Friedberg (1977, pp. 45-46)

LES OBJECTIFS ARTISTIQUES ORGANISATIONNELS DES GRANDS BALLETS
- CANADIENS

Dans le chapitre précédent, nous avons brossé le portrait des personnes qui ont donné son
ame et sa personnalit€ & la compagnie des GBC. Dans cette section, nous tentérons_ d’en
cerner une autre facette. C’est ce que nous nommons les objectifs artistiques
.organisationnels. Ces derniers constituent une étape importante de I’étude pour arriver
éventuellement 2 la com'préhensiori de la dynamique artistique de ’institution. En ayant
fait connaissance avec les individus influents et en ayant compris la société dans laquelle
ce microcosme a €mergé phis évolué, nous sommes mieux outillés pour analyser les

composantes importantes et I’action artistique des vingt premiéres années.

Nous avions besoin de repéres pour circonscrire le mieux possiblé l'agencement des liens
d’autorité, de leurs rapports aux objectifs a réaliser au sein de I’institution et de saisir les
mécanismes fondateurs & [Porigine de Pédification d’un mandat artistique de la
compagnie des GBC et de son évolution. En effet, la quantité de données, la diversité de
leur nature et la multiplicité des sens & leur accorder rendaient la tiche d’analyse difficile.
Aussi, s’agissait-il, dans un premier temps, de s’appuyer sur des notions générales
relatives a I’organisation des groupes et des organismes, susceptibles de nous permettre
de nommer des éléments de conduite arﬁstique, d’identifier leurs composantes et d’en
repérer les aspects importants. Dans un deuxiéme temps, nous voulions mieux
comprendre leur interaction. Toujours en regard de la masse des données a traiter, nous
désirions établir des balises générales susceptibles de permettre une analyse plus précise

et de mieux fouiller les éléments émergeants.
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Nous avons choisi de nous inspirer de ’ouvrage de Pierre G. Bergeron (1995): La

gestion dynamique. Nous avons trouvé en ce modéle le reflet adéquat de nos ambitions.

Ce traifé explique un certain nombre de concepts relatifs 4 la gérance, approche les
composélntes d’organisations, aborde I’ordre de systémes ouverts et multiples et tient
compte d’a.spects dont la nature peut sembler floue a certains égards. On pourrait croire
que le modéle que nous avons choisi ne peut s’adapter a la mise en lumiére de la
dimension artistique. Et pourtant, au fil de notre analyse, les différentes composantes de
nature artistique inventoriées trouvaient écho aux explicaﬁons du p-rofesseur Bergeron.

C’est pourquoi nous osons nommer ce chapitre : objectifs « artistiques » organisationnels.

Nous tenons & préciser que notre étude ne tente pas détablir le modele de la gestion
administrative mais de s’attacher aux objectifs artiétiques de I’entreprise afin de mieux
comprendre la structure, I’orientation et la dynamique qui en découlent. Ainsi, en tenant
compte de ces facteurs, on posera les quéstions suivantgsé comment s’organisent les
relations entre les collaborateurs, tous tributaires de la bonne marche ou non de la
compagnie ? Il s’agit des danseurs, des chorégraphes, des maitres de ballet, des
administrateurs, des bénévoles, des artisans' du milieu du spectacle, des fonctionnaires
gouvernementaux en regard d’objectifs a attéindre. Comment se décident les choix
artistiques ? Les dirigeants des GBC ne suivaient aucun modéle de gestion artistiqué
appris ou choisi et n’écrivaient pas de plan stratégique pour déterminer leurs objectifs a
court, moyen ou long termes. Il n’eXistait pas non plus d’organigramme avant les années
70°. Les liens que nous faisons entre 1’organisation de la compagnie et les catégories de
Bergeron (1995) sont le résultat de I’analyse et le fruit de notre interprétation. Ils font
ressortir les intuitions, les orientations et les prises de décisions nécessaires au
fonctionnement d’une compagnie a vocation artistique au début de ses opérations et dans

une premiere phase de maturité durant son développement.

Dans le cadre de ce travail, nous faisons une distinction entre artiste et artisan. Pour nous, ce qui reléve de la
conception artistique circonscrit le travail des artistes et ceux qui fabriquent les éléments artistiques sont les
artisans.

2 Nous I’affirmons aprés avoir fouillé les archives (FALC). Les premiéres esquisses datent de 1974,
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Bergeron présente la hiérarchie et la description des objectifs généraux nécessaires a la -
bonne marche d’une entreprise (annexe V). Ils seront présentés dans I’ordre préconisé par
Pauteur. A la lumiére de 1’analyse, la conformité entre le modeéle de Bergeron et
PPorganisation spontanée de I’entreprise est apparue rapidement. La pyramide
hiérarchique des objectifs est conforme aux visées artistiques de la compagnie aprés.
identification de ses éléments constitutifs. Chacun est abordé en regard du contexte

historique et accolés a la démarche de structuration des GBC amorcée par ses fondateurs.

Dans un ordre d’importance croissant, Bergeron (1995) place en priorité la vision (1), en
second lieu, I’énoncé de mission (II), en troisieéme, I’énoncé de valeurs (II). Les divers
objectifs organisationnels se divisent a leur tour en trois parties distinctes : objectifs (IV)
stratégiques, objectifs tactiques et objectifs opérationnels. lls sont tous présentés dans

le texte dans I’ordre énuméré.

I:La vision

La vision selon Bergeron (1995) : « donne un sens ; elle est une image mentale de ce que
devrait étre I’organisation » (p. 167). Dans le cas présent, nous pouvons affirmer qu’une
vision a germé dans I’esprit de Mme Chiriaeff. Elle s’est créée une image du futur ; elle
avait une « vision inspirafrice, qui démontrait ses habiletés 2 bien commander » (p. 168).
Son expérience d’artiste en danse, amorcée en Europe devient le cartalyseur d’un défi.
Elle “portait en elle un prbjet artistique en gestation : « Danser, chorégraphier,
_enseigner...c’était la mon ambition en foulant le sol du Nouveau Monde, ot mes affinités
avec la culture frang:aisé, m’avaient fait opter pour le Québec » (programme souvenir,
Chiriaeff, 1968). Ses compétences lui- font adopter un projet diversifié. Il embrasse une
large perspective : « ...j’ai révé pour le Québec d’un lieu de danse professionnelle. J’en
ai eu la vision» (Idem). Ses propos reflétent une conception globale de son
investissement artistique. Son ambition premiére est de développer la danse, colite que
colte. L’expérience artistique de Mme Chirfaeff s’est faite au sein des institutions
européennes des maisons d’opéra, présentes dans chaque ville, supportées par les deniers
publics. Nous pouvons présumer qu’elle espére doter le Québec d’un environnement

propice & une éclosion artistique de la danse, regroupé au moins dans un méme lieu. De
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plus, sa formation et son expérience lui ont donné une « vision créatrice qui fait que la

danse inspire et se sert de tout autre art connexe » (Chiriaeff, 1995. p. 33).

Consciente de son role de pionniére, elle envisage sa démarche sur un long parcours. En .
parlant du privilége de sa génération a batir & partir de rien, elle dit : « Nous nous sommes
allumés parce que tout était a faire. Ce n’est pas un travail que nous avions mais une
.misSion! Alors que les jeunes aujourd’hui entrent dans quelque chose qui existe déja »
(Chiriaeff, in Pelletier, 1993).

Prendre I'initiative d’un exil n’est pas anodin. Elle se sait coincée artistiquement dans une
Eufope d’aprés-guerre, déja soumise & des traditions et a des institutions, guides de
’orientation du développement de la danse dans des créneaux spécifiques. Elle désire
s’investir dans sa discipline pour faire valoir ses compétences, développer son art et
s’attaquer a une réalisation d’envergure. Elle a toujours insisté sur le sentiment qu’elle

éprouvera toute sa vie de poursuivre une mission.

I1 : L’énoncé de mission

Le terme « mission » est récurrent dans les déclarations de Ludmilla Chiriaeff. Pour elle,
il semble signifier un investissement & long terme, mais ne semble pas référer tout a fait
aux spécifications conceptuelles entendues dans le profil de gestion de Bergeron (1995) :

Toute organisation a une raison d’étre, que I’on nomme mission et
qui peut faire I’objet d’un énoncé formel écrit. Un énoncé de
mission se définit comme une description générale mais durable de
la raison d’étre d’une entreprise [...] Il porte sur deux questions
importantes : ‘1) Quel domaine faut-il exploiter et 2) Pourquoi
sommes-nous en affaires? (p. 168).

La premiére question fondamentale de Bergeron va de soi dans I’esprit de Ludmilla
Chiriaeff. Elle est engagée dans le seul domaine qu’elle connaisse et se sent capable de
développer. Cela dit, « sa » définition de « sa » mission déborde la deuxiéme question de
I"auteur. D’une part, elle se croit responsable de faire changer les mentalités dans son
pays d’adoption, d’initier un peuple & la danse et de contribuer au développement d’une
identité par le produit artistique que peut constituer une ceuvre chorégraphique. Quand

elle arrive au Québec, elle constate le manque de connaissances relatives a 1’art, son
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manque d’accessibilité et le peu d’intérét qu’il suscite. D’autre part, développer un projet
artistique est la seule chose qu’elle sache faire. C’est aussi sa planche de salut pour
assurer la survie de sa famille. Etrangement, c’est un défi digne d’une personnalité
orientée vers une carriére de pédagogue ou de politicien : « Le cherﬁin était ardu mais
‘I’enjeu était important car il fallait a la fois apprivoiser, initier, éduquer, susciter Pintérét
.saris. choquer, expérimenter, -produire » (Chiriaeff 1995, p. 31). Ainsi, la dimension
aftistique du développement de la danse au Québec, caressée par Ludmilla, va au-dela de
celle du milieu des affaires o la mise sur pied de I’entreprise vise essentiellement le

profit.

Dés que I’occasion se présente, Mme Chiriaeff transfbrme son groupe de danseurs, les
‘Ballets Chiriaeff (une compagnie informelle® de danseurs pigistes impliqués_dans des
spectacles télévisuels) en compagnie a chartre, sans but lucratif. Le 2 mai 1957, Les
lettres patenfes sont enregistrées. Les Grands Ballets Canadiens® auront comme objet :

I. Promouvoir, protéger de toutes fagons, et encourager le
développement des arts musical, théatral, chorégraphique et
oratoire;
2. Promouvoir le ballet pour qu’il soit reconnu comme moyen
d’expression d’art canadien; _
3. Fonder, établir et maintenir en cette province des amphithéatres,
salles -de concert et des maisons ol I’encouragement, 1’aide et
I’enseignement de ces arts seront donnés sous toutes leurs formes.
(Forget, 2006, p. 306)

Les modalités, associées & son action artistique sont plutdt vagues et reflétent davantage
I’action d’un diffuseur artistique que celles d’une compagnie de ballet. Les trois clauses
de I’acte d’incorporation sont abrogées le 30 décembre 1958 par les suivantes :

a) Etablir, maintenir et opérer une compagnie canadienne de
Ballet;

b) Promouvoir et encourager le developpement des arts du ballet
pour qu’ils soient reconnus comme moyen d’expression d’art
canadien par la présentation de spectacles de ballet ou par tous
autres moyens pouvant étre jugés adéquats.

3 La constitution des Ballets Chiriaeff en 1954, aux fins de la programmation culturelle de la télévision, est
une créature artificielle et temporaire dans le sens ou elle n’est pas incorporée selon les lois en vigueur. Elle
permet simplement de désigner le groupe de danseurs qui collabore aux émissions télévisées sur le réseau
CBC/SRC dans lesquelles sont incluses des parties dansées dans sa programmation.

4 Mme Chiriaeff aura passé par différentes étapes dans son désir de fonder une compagnie. Elle veut nommer
sa compagme les Ballets de Radio-Canada puis les appeler le Ballet national du Québec (Forget, 2006, p. 78).
Le 24 janvier 1956, elle fait enregistrer le nom LES GRANDS BALLETS CANADIENS et le 6 juin 1956 est
promulgué le certificat d’enregistrement.
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c) Percevoir des sommes d’argent par la voie de contribution, de
souscription et de dons, lesdites sommes devant servir a la
réalisation des objets de la compagnie. (FALC)

La deuxié¢me version est plus spécifique quand il s’agit de circonscrire des actions et elle

 a le mérite de manifester clairement les intentions de la fondatrice.

Le premier conseil d’administration est composé de professionnels de Montréal®. Ils sont
avocat, architecte, homme d’affaires, comptable et un d’entre eux est un- insfructeur
d’escrime. Tous vivent & Notre-Dame-de-Grace et leurs enfants étudient la danse avec
Mme Chiriaeff. Une journée par mois, ils se réunissent dans un restaurant pour diner et
discuten_t des différents événements politiques du Québec. A la fin du repas, ils parlent de
“la compagnie pour une demi-heure (Smith, 2000, p. 287%). Avec -l'aide de ses
- administrateurs, elle affirme concrétement I’énoncé de mission de sa compagnie en

regard de sa vision.

Sa déclaration de mission inclut la nature de ses activités soit |’utilisation du ballet pour
rencontrer ses objectifs. Pour elle, c’est I’évidence. Dans la deuxi¢me version, elle donne
plus d’indications sur la fagon de s’y prendre. D’autre part, nous constatons un ajout
_informél dans son énoncé de mission au fil du temps, compte tenu de la rapidité des

événements politiques qui se bousculent’.

Au tout début de son action, elle clame I’importance de démocratiser ’art du ballet ¢’est-
a-dire de le rendre accessible a toué et de lui donner une codleur inspirée du folklore
québéc.ois et canadien : « Ce que la radio avait fait pour la musique, la télévision pouvait
le faire pour le ballet...pouvait et devait le faire; c’était une question de vie ou. de mort »
(Chiriaeff in Le Poittevin, 1955). Quelques années plus tard, au début des. années 60, elle
insiste sur I’importance de « montrer que la danse est du grand art » (Pelletief, 1993). Ses
ambitions deviennent plus grandes quand il s’agit d’établir le ballet non plus éomme un
moyen d’affirmation identitaife mais comme un instrument de développement artistique

majeur dans une société.

5 1l s’agit de Maurice Mercure C.R., Jean-Guy Sauvé, Robert Dejarlais, Mr. Joe Hart, Jean Morin et Mme
Yolande Tourangeau. lIs sont ainsi nommeés sur le papier en-téte officiel des GBC (FALC).

Le fait qu’il n’existe pas de comptes-rendus des premiéres rencontres dans les archives du FALC semble
confirmer I’affirmation de Smith. '

Nous faisons allusion a la Révolution tranquille.
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La bifurcation vers I’élément central de la mission de la compagnie est importante : ¢’est
le développement de la danse comme art majeur. Il donne des pistes pour comprendre ses
choix artistiques subséquents. Il démontre ainsi que les actions posées doivent I’étre en
conformité avec ses affirmations officielles. Nous constaterons qu’elle transforme la
composition de son équipe et modifie ses objectifs & mesure que I’envergure de ses
cdllaborat'euArs le lui permet. Ce point sera abord€ plus loin dans cette section. Notons que
Bergeron (1995) mentionne qu’: « il arrive que la mission d’une entreprise évolue au fil

du temps » (p. 169).

.Ludmilla Chiriaeff va plonger dans la manifestation tangible de sa mission : établir une
- compagnie dont I’objectif principal est d’élaborer un produit artistique original pour la

scéne.

III : Les valeurs

Pour Bergeron, les valeurs permettent de « décrire la culture de I’entreprise, les valeurs et
les croyances de ses dirigeants » (p. 167). Les valeurs indiquent aussi dans quelles
limites, dans quel encadrement, un organisme se donne des régles de conduite. Les
“valeurs organisationnelles viennent influencer la dynamique du gfoupe et le choix de Ases :
mémbres._Mme Chiriaeff en établit cinq pour sa compagnie : la passion pour la danse, le
dépassement de soi, le respect de I’autorité qui se manifeste par une culture
organisationnelle de type familiale (sous sa direction) et autocratique sous Macdonald
(quand elle ne dirige plus), le vedettariat comme objet Ipromotionnel et la distanciation

entre la dimension artistique et I’administration.

Notre présentation des personnes a permis de constater certains éléments récurrents dans
le temps, par exemple le choix de recourir aux méthodes russes de formation et d’en
privilégier I’esthétique chorégraphique. D’autres aspects touchent les caractéristiques
d’une ambition artistique semblable chez chacun des hommes impliqués au sein de
I’entreprise. De la méme fagon, les collaborateurs sont tous choisis en conformité avec les

valeurs, reconnues et encouragées par Ludmilla Chiriaeff.
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Dans les sections qui suivent, nous comprendrons mieux sur quelles bases Ludmilla
échafaude la dynamique interne de la compagnie. Précisons que les valeurs que nous

présentons ici sont interreliées.

I11.1 : La passion

La premiére valeur est la passion: passion de la danse. L’idée sous-jacente est que cette
passion puisse permettre de bétir « quelque chose ». En effet, chacun des membres peut
- s’épanouir a travers son art et en méme temps contribuer & I’édification d’un projet de
compagnie de ballet d’envergure :

C’¢était passionnant parce que c’était des gens passionnés de la
danse. Ils aimaient ¢a. Lorsqu’ils dansaient, ils se donnaient &

100 %. Ca nous motivait et nous touchait beaucoup, tous les autres
autour. Vincent, Milenka, elle était fantastique. Brydon aussi, a sa
fagon. (Belinsky, 2005)

Si la passion est au rendez-vous, I’investissement personnel et I’abnégation aident a
diriger la passion vers la réalisation de la vision de Ludmilla. Le projét de compagnie
occupe le créneau principal de la vision de Mme Chiriaeff a [’époque. Cela étant dit, la
passion des artistes pour leur art présente aussi des manifestations d’attachement profond

a la compagnie.

A titre d’exemple, mentionnons que les danseurs trouvent des fagons de gagner leur vie
durant les périodes creuses de la compagnie® mais y reviennent la plupart du temps’ :

La plupart des solistes des Grands Ballets Canadiens étaient a
I’étranger durant 1’été. Andrée Millaire nous revient de Cannes,
Véronique Landory de Paris, Margery Lambert et Vincent Warren
des Etats-Unis. Tous ont participé a des spectacles tant en Europe
qu’aux Etats-Unis. Plusieurs autres sont demeurés & Montréal, ol
ils dansaient dans I’opérette « La Mascotte ». (P.-M., 1963)

Comme la compagnie n’oeuvre que quelques semaines par année, les danseurs doivent

participer a d’autres productions pour gagner leur vie. Dans une lettre datée du 4 janvier

8 Par exemple, 1959-1960 compte 18 semaines d’activités durant la saison (Smith, 2000, p. 360).
® Vincent Warren (2005), américain d’origine, raconte qu’il allait passer les étés 4 danser avec des
productions américaines & New York, mais revenait dés que la saison des GBC recommengait.
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1965, Milenka Niederlova et Brydon Paige demandent la permission de danser dans

I’Opéra Madame Butterfly avec'L’Opéra de Montréal (FALC).

L’école, rattachée dans une certaine mesure aux activités de la compagniem, ne concerne
vraiment que Mme Chiriaeff ; toutes les autres personnes importantes sont engagées dans
les activités de la compagnie. Au-dela de cet aspect, les bénévoles, administrateurs,
concepteurs ou danseurs, chacun partage un idéal soutenu par la passion. Tous

témoignent de la capacité de Mme Chiriaeff a la susciter.

I1I . 2 : Le dépassement de soi

La deuxiéme valeur est le dépassement de soi. Chacun est appelé a S’adapter rapidement
au changement de styles, de visions et de formes esthétiques ; autant les artistes de la
scéne que les artisans: « The greatest accomplishment for her [Nicolé Martinet,
couturiére] is to have all costumes ready in record time as she did with Giselle. Everyone
was outfitted in two months. ‘It was a tour de force’’ » (Lowe, 1974). Ceux qui ont des
formations dans d’autres domaines ont & ajuster leurs compétences aux besoins d’une
compagnie de ballet en méme temps qu’ils font bénéficier les artistes de leur savoir :
Clapde Berthiaume, chef de la réalisation des décors ou Nicole Martinet, responsable des

11
costumes °, en sont de bons exemples.

Quand il s’agit des gestionnaires, Uriel Luft (2005) déclare : « Je suis resté aux GBC tant
que j’ai pu défendre les GBC honnétement, en y croyant & 100 % et pas & 99 %. » 1l est
facile de comprendre ce que cela implique, & cause de son manque d’instruction. Les
directeurs généraux des vingt premiérés années n’ont aucune formation spécifique dans le
domaine de la gestion. Ils apprennent au fur et 2 mesure de ’apparition des problémes et
des défis. - Eux aussi sont dans une dynamique de dépassemeht confrontés

quotidiennement a leur incompétence.

10 Cest lors des spectacles pour enfants de la compagnie que ’on intégre des éléves de I’école a la
chorégraphie. ' : o

n Lowe (1974) raconte : « [Nicole Martinet] with no training in the field of costume design or fashion, found
a job helping Fernand Seguin outfit the characters in his Film series on men of science, shown over French
and English CBC channels. »
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Dés le début de la compagnie, le répertoire est accessible et diversifié. Les Ballets
Chiriaeff ont amorcé leur travail en regard de ces deux criteres et le passage de la
télévision a la scéne a perpétué ce choix pour des raisons de diffusion et d’accessibilifé
(nous en reparlerons quand nous aborderons les objectifs stratégiques). Le désir de
dépassement de soi permet aux danseurs de vraiment s’améliorer dans une certaine
homogénéité au fil du temps. A part les danseurs principaux, la formation de la plupart
des danseurs est plutot rudimentaire au début des activités de la compagnie en 1958, si on .
en croit les blographles et les extraits vidéo. Progressivement, la techmque s amellore

alimentée par un répertoire qui I’exige. Du point de vue artistique, Ludmilla Chiriaeff a la
capacité de déterminer, avec un goit sir, ce qu’il convient & un danseur et ce qui ne lui
convient pas : « Madame Chiriaeff does not send her young dancers into a task until they
are completely ready for it » (Schwartz 1963, p. 81). Vallerand (1960) mentionne :

Madame Chiriaeff croit aussi que ce qui fait la qualité d’une ceuvre
d’art ce n’est pas ’ampleur des moyens qu’elle élabore non plus
que la difficulté technique qu’elle offre aux interprétes de vaincre ;
la beauté, pour reprendre une définition sans doute oublide de
Jacques de Lacretelle, c’est « 1’accord de la matiére avec
’ordonnance ». Partant de ce principe, Mme Chiriaeff et les
¢horégraphes qui travaillent pour elle ont créé des ceuvres pensées
en fonction des moyens expressifs et techniques des membres de la
troupe; en partant du méme principe, Mme Chiriaeff a
graduellement permis a ses solistes d’accéder a certains r8les du
grand répertoire. Les résultats d’une vision aussi claire des choses
sont désormais évidents et quiconque assistera aux spectacles des
Grands Ballets Canadiens les remarquera.

III. 3 : Le respect de I’autorité

La troisiéme valeur est le respect de I’autorité. Mme Chiriaeff incarne cette autorité. Les
autres membres de la compagnie lui reconnaissent des compétences de professeur-
pédagogue, de chorégraphe et de gestionnaire. Sa prestance, la confiance qu’elle inspire
et son dévouement marquent son droit de diriger la destinée de la compagnie en devenir,
d’autant plus que ses chorégraphies regoivent les éloges du public et que ses classes sont
considérées d’une exigence mesurée et formatrice (Warren, 2005). De plus, elle s’adjoint
des collaborateurs de talent ou de prestige, ou les deux qui, eux aussi, provoquent
I’admiration. Ainsi, on lui reconnait I’envergure d’une personne habile a trouvér les

moyens de nourrir la passion de tous et d’agencer les compétences de chacun.
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111 .. 3. 1 : Culture'? organisationnelle de tvpé « familial »

Pour Bergeron (1995), la culture et les valeurs d’une organisation permettent de-définir la
culture organisationnelle (p. 170). Durant le régne de Mme _Chiriaéff, la culture
organisationnelle s’observe sous la forme d’une entreprise de fype familial. Au début des
activités de la compagnie des GBC, le mot « famille » revient souvent dans la fagon dont
les personnes qualifient I’atmosphére qui y régne et la dynamique entre les artistes. On
attend de chacun un investissement total, une force de travail exemplaire, un désir de
s’améliorer et d’évoluer tous ensemble « ... Et puis voyez-vous, m’explique Mme
Chiriaeff, c’est I’esprit de la troupe qui est exceptionnel...Une unité parfaite, ce qui est
déja trés rare, et une capacité de sacrifice a la “‘cause’” qui est la condition des grandes
réussites » (Chiriaeff in Le Poittevin, 1955). Dans les cinq premiéres années, Mme
Chiriaeff assure a tous un toit et un couvert et ce, & méme ses propres revenus, au
besoin'®. Une certaine harmonie demeure malgré les crises d’Eric Hyrst et la file
successive des maitres de ballet, remerciés les uns aprés les autres faute de cadrer dans
une culture familiale dans laquelle' chacun est prét a joindre ses efforts a la force
collective dans un dénuement presque total et un désintéressement individuel & sortir du

lot ; Anton Dolin aussi respecte et approuve le mode de fonctionnement de Ludmilla.

II1. 3. 1. 1 : Un noyau d’artistes fidéles

Des le début des emplois, un groupe d’individus s’implique de fagon continue au sein de
I’entreprise méme si les activités sont limitées a un.certain nombre de semaines. Année
aprés année, I’équipe artistique et celle des artisans demeure stable si on se fie aux

programmes souvenirs de I’époque.

En 1965, la premiére vague des danseurs (le premier noyau) a pris sa retraite, faisant
place a une génération davantage formée par I’école ou incluant des danseurs que M.

Nault a ramenés des Etats-Unis dans son sillage (Richard Beaty, Lawrence Gradusvpar

2 1e terme culture doit &tre compris ici dans le sens que lui donne Bergeron (1995), ¢’est-a-dire comme
« I’ensemble des caractéristiques que partagent les membres d’un groupe... » (p. 170).

13 Déja a I’époque des Ballets Chiriaeff, Ludmilla logeait & la maison Sheila Péarce (15 ans), malgré le fait
qu’elle-méme et sa famille étaient logées trés a 1’étroit (Forget, 2006 p. 231).
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exemple, programmes souvedirs). Le noyau est une composante principale par sa fidélité
a P’institution des GBC ou & M. Nault. Il est composé de danseurs dotés d’une persistance
a s’investir dans une carriére sérieuse : certains professionnels aguerris ont fait leurs
classes au début des années 60 (Vincent Warren, Margery Lambert, Véronique Landory,
Iréne Apinée, Andrée Millaire). Ils assurent la continuité de la culture organisationnell-e
de type familiale en plus de Brydon Paige et Milenka Niderlova passés de la scéne a la
coulisse a titre de maitre de ballet. Puis, Linda Stearns et Daniel Jackson; eux aussi
danseurs, prennent leur reléve et font travailler les cxauvfes chorégraphiques comme -les
maitres de.la génération précédente. Jusqu’en 1970, le noyau demeure, avant de s’effriter

progressivement jusqu’a I’arrivée de Brian Macdonald en 1974.

Mme Chiriaeff garde toute sa vie une correspbndance soutenue avec les danseurs des
différentes générations, les collaborateurs et les parents de certains éleves qu’elle
affectionne particuli¢rement. Elle joue le réle d’une mére, d’une confidente pour tenter de
résoudre les petits problémes des uns et des autres et, & plusieurs reprises, celui des
objecteurs de conscience. D’ailleurs, elle relance tout le monde & intervalle régulier

quand ceux qu’elle veut s’attacher ne lui donnent plus de nouvelles (FALC).

‘IIL_ 3. 1.2 : Jeu des titres et des fonctions individuelles

Les roles et les titres changent selon les années et personne ne semble en souffrir selon
nos- entrevues. D’aucuns conservent leur place éttitrée malgré le passage du temps.
Certains postes dispéraissent tandis que d’autres naissent subitement. Tout est nommé
selon les besoins du moment de I’organisation. Par exemple, le titre d’animateur culturel
de la corﬁbag_nie est assumé par Roland Lorrain. Nous qualifions ce titre de : directeur des
relations publiques. Sa nomination apparait-dans le programme de la saison 1968-1969
dans la section « personnel artistique » mais n’y est plus dans celui de 1970. Quand nous
avons posé la question a M. Luft (2005), il a répondu :

Roland était un ami; c¢’était un ancien danseur. Il avait une grande
connaissance de la danse. Il a écrit des livres (un livre sur Ludmilla,
publié en 1973, mais déja en préparation & ce moment-1a). Il nous
semblait étre le communicateur idéal face & nos interlocuteurs
européens et face a la presse ou il avait ceuvré. Enfin, son francais
était bien meilleur que le mien.
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Roland Lorrain n’occupera le poste qu’une seule année. Ni son nom, ni son titre ne

demeurent dans les programmes subséquents.

Des I’arrivée de Fernand Nault (1965), Mme Chiriaeff ne chorégraphie plus. Elle agit
plutét comme catalyseur des idées de Nault, comme muse, ou en tant que directrice-qui-
passe-des-commandes-spécifiques. La- direction générale et le groupe des artisans
gravitent autour de la compagnie et suivent les aspirations' de I’équipe gagnante :
Nault/Chiriaeff. Avec I'arrivée de M. Nault, Mme Chiriaeff est moins présente
artistiquement, mais conserve un droit de regard méme si M. Nault est le créateur de.s
produits artistiques importants de la compagnie. Ofﬁciellemént, elle est toujours la
directrice artistique mais.elle exerce son rdle avec beaucoup moins d’insistance. Quant a
M. Nault, il passe de directeur artistfque adjoint (1965-1966) a co-directeur artistique
jusqu’a la fin de son mandat. Pour se donner bonne conscience et pour ne pas heurter la
sensibilité d’Anton Dolin, elle lui écrit (lettre du 11 juin 1974, FALC) et lui demande si
la nomination de M. Nault le dérange. Nous n’avons pas la réponse écrite de Dolin, mais
nous pouvons supposer qu’elle fiit favorable. Jamais Mme Chiriaeff n’aurait pris le risque
de blesser I’amour propre de I’étoile qui conservera son titre de conseiller spécial aussi
. longtemps qu’il le désire. Mme Chiriaeff prend soin d’indiquer dans sa missive que M.
Nault accepte I’aide du Maitre pour sa version de Casse-Noisette. Anton Dolin
intérprétera Drosselmeyer, dans la premiére version du _ballet du nouveau chorégraphe
(Johnson, 1964). Les irritants potentiels se négocient dans le respect des susceptibilités de

chacun. -

La période Nault/Chiriaeff est -une phase de grande harmonie dans la culture
organisationnelle artistique. M. Nault préserve les valeurs instaurées par sa patronne
tandis qu’elle le laisse naviguer avec les projets de création. Mme Chiriaeff est trés
heureuse de sa collaboration avéc lui: « Pour moi, le grand moment de bonheur, c’est
celui de voir cette compagnie devenir telle que je ’avais congue dés les premiers jours

~ ~ . 4
avec en téte un étre exceptionnel comme Fernand'*. »

Le départ de M. Nault et de Mme Chiriaeff & la téte de la direction artistique en 1974 met

fin définitivement & la culture organisationnelle de type familial de la compagnie. Le

1 Lettre de Ludmilla adressée & Roland Lorrain, le 9 aofit 1966 (Forget, 2006, p. 432).
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premier changement de garde de son histoire correspond a une modification presque

radicale de la culture interne.

I1I. 3 . 2 : Culture organisationnelle de type « autocratique »

A cause de son tempérament et de son expérience sur la scéne intrenationale, Brian
Macdonald va conserver une autorité absolue sur le produit-artistique et va insuffler une
culture compétitive entre les danseurs. Le courant passe entre Mme Chiriaeff et Brian
Macdonald : « Ludmilla s’entendait bien avec lui. Ils se connaissaient depuis longterhps.
Elle lui a donné la compagnie sur un plateau » (Luft, 2005). Ainsi, Mme Chiriaeff
renonce totalement a influencer la dynamique organisationnelle de ses troupes. Elle laisse

son successeur en prendre 1’entiére responsabilité.

1IL 3. 2. 1 : Prise de décision unilatérale

Brian Macdonald a les travers et les qualités d’un directeur artistique de son temps si on
le compare & Balanchine (Mazo, 1974 ; S_hearer; 1987). 1l ne souffré aucune contestation
sur le plan artistique et il entend bien imposer sa philosophie et ses méthédes aux
danseurs dans les moindres détails. Par exemple, il engage des professeurs nouveaux, en
lien avec sa perception du niveau d’excellence a atteindre, pour augmenter le calibre des
danseurs et se préoccupe des résultats qui, selon les critiques, ne se font pas attendre sur
scéne : '

The dancers have never displayed such enthousiasm and maturity,
" the obvions result of a rigid discipline they have been acquiring

under instruction of William Griffiths, a new teacher Macdonald

has employed to take charge of daily classes. Seldom have I seen

such marked results in such a short period of time.

(Galloway, 1975)
Il impose son autorité plut6t que de la susciter par une attitude de respect, de confiance et
des pratiques de négociations comme le faisait Mme Chiriaeff. Le rapport du Directeur
artistique daté du 8 septembre 1977 témoigne de sa percépti'on du travail des danseurs. Il

les remercie en soulignant : « [...] les danseurs qui ont su non seulement conserver ce

qu’ils possédaient au point de vue professionnel, mais augmenter leur rendement »
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(FALC). Ainsi, il les considére une force de travail au méme titre qu’une entreprise
privéel orientée vers des bénéfices et oil les résultats doivent se manifester. Nous sommes
loin de I’attitude maternelle de Mme Chiriaeff. Nous verrons les effets de son attitude
.quand nous aborderons la partie historique de la tournée, produite en Amérique du Sud

dans ce chapitre.

La seule collaboration égalitaire entretenue scrupuleusement par Brian Macdonald est
celle avec \les artisans et artistes engagés a 1’élaboration des ballets. Les compositeurs,
concepteurs de costumes, de décors etc. sont considérés comme des partenairés essentiels
a la réalisation des ceuvres. Safs nécessairemént mettre sur pied des comités artistiques
pour la création et la production des ballets, Brian Macdonald est stimulé par les ceuvres
d’autres artistes et les met & contribution dans ses ceuvres chorégraphiques. Pensons a
Gilles Vigneault pour Tam Ti Delam (1974) ou Leonard Cohen pour The Shining People
of Leonard Cohen (1970).

III. 3. 2. 2 : Climat de compétition

Brian Macdonald se soucie peu des relations interpersonnelles entre lui et les danseurs.
Par contre, il mise sur leur force de caractere et leur personnalité. Pour obtenir des roles
dans ses ballets, il va les obliger a faire preuve de tempérament en les mettant a I’épreuve
de différentes fagons. Il va jauger leur perméabilité aux insultes et a I’humiliation'. Il
sélecﬁonne ainsi ses “solistes. La culture organisationnelle n’est plus celle de la
collaboration entre les différents niveaux d’implication, mais une application autocratique
de I’autorité comme on peut le constater dans d’autres institutions de la méme époque‘ﬁ.
L’atmosphére de création devient étouffante au lieu d’étre conviviale, basée sur la

capacité des danseurs & améliorer leur calibre et a résister aux invectives.

Cette attitude n’aura pas que des conséquences heureuses sur les résultats ; le méme

critique qui vantait les progrés de la compagnie une année auparavant note un malaise et

15 Les témoignages des danseurs, lors de nos entrevues (2005), permettent d’affirmer que certaines pratiques
de la direction artistique étaient tournées vers des stratégies d’humiliation pour tester la force de caractére de
certains danseurs, jugés pas suffisamment bons, ni compétents.

On n’a qu’a penser a I’organisation du NYCB, sous la férule de George Balanchine que ’auteur de Dance
is a Contact Sport qualifie d’autocrate (Mazo, 1974).
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ia dispersion deé énergies des troupes dés la deuxiéme saison: «Les Grands Ballets
Canadiens has never looked so badly in need of a few first class imported soloists and a
better disciplined corps than it did on Friday night » (Galloway, mars 1976). C’est un
changement majeur d’atmosphére. Les effets sont malheureusement perceptibl_es sur

sceéne.

I11. 4 : Ambiguité face au vedettariat

Le milieu de la danse regorge de vedettes danseurs et danseuses. Ils ont influencé
I’histoire et la visibilité de nombreuses compagnies. Nous pouvons penser a la compagnie
des Ballets Russes avec la notoriété et le charisme des Nijinsky, Karsawina et Pavlova,
ou encore le Royal Ballet de Londres avec le couple Fonteyn/Noureev. Le ballet a
traversé les époques avec ses vedettes de la danse auquelles le public s’attachait et qu’il
adulait. De plus, les ceuvres chorégraphiques sont largement constituées avec des
distinctions tres claires entre les artistes plus performants ou charismatiques et les autres.
Les premiers sont davantage mis en valeur que les. seconds. L.’Opéra de Paris a
hiérarchisé les titres des danseurs et leur importance17 ce qui, déns les faits, est rattaché a
un degré de visibilité sur scéne. Etant donné la tradition hiérarchique formelle ou
informelle du ballet, il était inévitable que Ludmilla ait été confrontée & la question du

vedettariat. Elle devait faire des choix.

1.4 .1: Utilisa;ion de vedettes sur une base permanente

Dans la culture de fonctionnement, on observe un inconfort persistant avec le systéme de
vedettariat sous le régne de Ludmilla Chiriaeff. Dés le début de la compagnie, Eric Hyrst
(premier .danseur de 1957 & 1963) et Eva von Gencsy (danseuse étoile de 1957 a 1959)
assument les r6les importants des ballets. Une jeuhe recrue au talent prometteur,
Margaret Mercier, montréalaise anglophone d’origine (malgré son nom) et formée au
Ballet Royal de Londres joint les rangs de la compagnie dés 1959. Elle attire rapidement '

le regard des critiques et de nombreux commentaires élogieux émaillent son parcours :

_ " Le danseur commence dans la compagnie avec le titre de quadrille, puis de coryphée, ensuite de sujet, de
premier danseur et finalement devient danseur étoile (Miller, 2003).
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« Ce ballet [Labyrinthe] nous aura valu la révélation d’une admirable jeune danseuse qui
me semble destinée & une extraordinaire carri¢re, Margaret Mercier » (Vallerand, 1959).
Elle semble en voie de devenir la danseuse principale de la compagnie. Eva von Gencsy
est partie , Milenka Niederlova est une danseuse dramatique cantonnée dans des rdles
exaltés ; Véronique Landory est une danseuse volontaire dont le profil correspond
davantage & celui des rdles ou la détermination et le caractéfe priment sur la candeur
d’une ingénue. Des son arrivée, Margaret Mercier partage ’espace principal dans les
programmes avec Eric Hyrst, Milenka Niederlova et Véronique Landory. Elle séduit les

assistances par sa fraicheur, sa technique sobre et sa musicalité.

Deés 1962, elle occupe la place de choix a c6té d’Eric Hyrst. Elle est considérée danseuse
étoile au sein de la hiérarchie des danseurs. En 1962, le Dance Magazine de septembre lui
consacre deux pages. Elle quitte au printemps 1963 pour suivre son époux, aux Etats-ﬁ
~ Unis, lui aussiAdansAeur. Elle avait été€ un espoir important ; son talent et sa popularité, la
destinaient a devenir une étoile canadienne. Ce départ n’ayant pas respecté la notion de
fidélité de la culture organisationnelle entretenue entre les membres, va remettre en
question la visée des GBC en ce qui a trait a I'investissement dans un systémé de
vedettariat. NotreAanalyse confirme que plus jamais dans I’histoire de la compagnié, on
n’investira dans la « fabrication » d’une étoile : |

J*étais 1a aussi quand Margaret était vraiment spéciale mais elle a
quitté. Apres toute cette publicité autour d’elle, elle a quitté pour le
Joffrey Ballet. Ca a blessé Madame. [ls ont mis toute leur publicité
autour d’une danseuse et elle part Quand David et Anne-Marie
[Holmes] sont venus aussi ce n’était pas une belle expérience pour
tout le monde. lls étaient difficiles comme couple. De bons
danseurs mais eux aussi ils ont quitté Alors, c’est clair qu’a ce
moment-13, la décision était prise de miser sur la compagnie, de-ne
pas faire de vedettes. (Warren, 2005)

Uriel Luft confirme ce pomt de vue :

If our leading dancer had sprained his ankle just prior to an
appearance in Washington, D.C. we would not have had to cancel
our appearance. Another dancer could have stepped in. When we
perform on tour people come to see the company, not a guest star.
(Luft in Siskind, juin 1973) :

Ce choix devient une politique institutionnelle et philosophique. Elle est confirmée par

une déclaration de Mme Chiriaeff; ‘
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I don’t believe in stardom, I don’t think that our society wants
stars. Instead, [ want a company to reflect the people that it is a
good and beautiful thing to be a dancer. [ would like our dancers to
be thought of as a congregation of human beings - athletes with the
souls of poets - who contribute something to the life of the people,
humble because the artist must be humble, and loved, because they
bring joy. (Chiriaeff in'Dance magazine, nov. 1971)

Dorénavant, les danseurs bénéficient presque tous de la méme visibilité. Autant les
débuts officiels des GBC avaient favorisé les statuts hiérarchiques des danseurs dans les
programmes,v autant cette pratique se perd de 1960 a 1964. Ce n’est qu’en 1965 qﬁe I’on
mentionne dans le programme souvenir les titres de premier danseur, soliste et corps de
ballet et en 1968 on y joint lé statut de demi-soliste. D’ailleurs, on constate une certaine
réserve de la direction a énoncer un profil hiérarchique. Il faut lire attentivement les
bibgraphies dans les programmes pour saisir les nuances liées a la place des danseurs
dans une certaine forme pyramidale. Tout au plus, nous constatons une disposition
typographique particuliére quand il s’agit d’énumérer les noms des membres de la
compagme Il y a aussi une certaine importance accordée a I’ordre des photos des
danseurs et a leur dlmen510n Rappelons le flou qu’aime entretenir Ludmilla Chiriaeff sur
la question des nominations et des distinctions. Elle conserve I’idée de faire travailler
tous les danseurs pour la cause. Cependant, M. Nault a ramené avec lui des Etats-Unis
des danseurs qui lui sont fid¢les mais qui ont vécu dans un systéme ou |’on reconnait les

différences de statut. Elle crée ainsi un systéme mitoyen pour plaire & I’un et & [autre.

En 1964, Ludmilla poursdit, malgré tout, une forme d’investissement dans le vedettariat.
Elle essaie de conserver a demeure des artistes déja consacrés sous d’autres cieux. Un
couple de danseurs, David et Anne-Marie Holmes (premiers danseurs au RWB puis
danseurs au Kirovlg) se joignent a la compagnie. Leur nom et leur titre (danseur étoile)
éclipsent tous les autres sur I’affiche de novembre de la méme année. Les critiques leur
reconnaissent un certa_in talent, sans plus. Au sein de la éulture‘organisationnelle, c’est le
désastre. 1l semble que leur statut de danseur étoile (programme souvenir de 1964) leur

donne le privilege de se montrer odieux avec leurs congénéres et leur attitude au travail

¥ Crest ce que le programme souvenir des GBC de la saison 1964-1965 indique. Dans les faits, ils ont
bénéficié d’une bourse d’études du CAC pour étudier a Leningrad (rapport du CAC, 1964-1965, p. 6). Ce
n’est pas la méme chose. En effet, il aurait été surprenant que des danseurs canadiens puissent étre intégrés si
facilement dans une des plus grandes compagnies du monde, hermétiques aux influences extérieures et
jalouses de la supenonté de la virtuosité de leurs interprétes.
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les fait détester davantage qu’appréc.ier (Warren, 2005). Mme Chiriaeff se confie 2 Anton
Dolin dans une lettre du 12 mai 1965 (FALC) ; elle parle de « problémes » suscités.par la
personnalité¢ de David Holmes. Toujours & Dolin, elle se défendra d’avoir engagé le
couple Holmes uniquement parce qu’ils étaient canadiens (3 juil. 1965, FALC). Pendant
leur séjour, ils ont mis en danger la culture organisationnelle de Pentreprise. Ils ont
¢ébranlé la cohésion du groupe. Ils quittent la compagnie au printemps 1964. Dorénavant,
Mme Chiriaeff ne mise plus sur I’embauche a long terme de vedettes. Indépendamment
de son état d’esprit, on lui en impose deux en 1969. Cette nouvelle expérience renforcera

son désir de ne plus investir dans un tel type de publicité.

Elle demeure prudente quand elle engage Ghislaine Thesmar a la fin de 1968'9. La
danseuse ne bénéficie d’aucun traitement de faveur dans la présentation que I’on fait.
d’elle dans les programmes. Aucune publicité n’annonce sa venue. L’¢étoile a été imposée
par la société de I’imprésario de la premiére tournée européenne Albert Sarfati (Lorrain,
1973, p. 160) réalisée en 1969. Lors de la tournée, elle est appréciée du public frangais,
sans |’€tre plus que les autres solistes de la troupe, du moins si on en juge par les fils de

presse européens et canadiens (AIT). Elle ne revient pas en 1970.

La méme obligation est imposée lors de la méme tournée. Melissa Hayden, premiére
danseuse au NYCB, considérée la muse de George Balanchine de I’époque, interpréte
Théme et Variations du maitre avec la compagnie des GBC a Paris et & Londres. Sarfati a
imposé deux vedettes et le partenaire de Mme Hayden, Bruce Marks. Comme il contrdle
une partie de la subvention canadienne pour « payer lui-mé&me » les invités (Lorrain,
1973, p. 166), il ne se géne pas pour décider des groé canons attachés a la compagnie.
Encore 13, les retombées positives sont difficiles & saisir, les critiques ne semblent pas
impressionnés (Saint-Germain, 1969). Les danseurs locaux, (le noyau de la compagnie),
Vincent Warren, Erica Jayne, Véronique Landory et Armando Jorge regoivent bien plus
d’éloges (AIT). Mme Chiriaeff a fait la démonstration que sa compagnie n’a pas besoin
de vedettes étrangéres pour faire valoir les talents de ses chorégraphes et danseurs. Elle a

bati une culture interne, inspirée des valeurs énoncées précédemment et il apparait

1% Ghislaine Thesmar, frangaise d’origine, a été membre des Ballets du Maquis de Cuevas,-artiste invitée chez
Marie Rambert & Londres et premiére danseuse chez Roland Petit (programme souvenir GBC, saison 1969-
1970). : '
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évident qu’un artiste importé n’arrive pas a percer la cohésion toute particulicre de la

compaghnie, établie sur les valeurs qu’elle a instaurées et qu’elle a su faire partager.

I11. 4. 2 : Utilisation de vedettes sur une base ponctuelle

Autant intégrer des artistes vedettes sur une base permanente semble poser de nombreux
problémes, autant Mme Chiriaeff les intégre selon ses besoins quand ils peuvent servir les
intéréts de son entreprise. De fagon sporadique, elle fait appel a des vedettes de
renommée internationale dans des contextes ou des étoiles peuveﬁt rehausser son produit
artistique et servent certaines visées politiqués..Ses invitées ne risquent pas de porter
atteinte & I’esprit familial, bien au contraire : leur envergure a pour effet de stimuler le
moral des troupes. Elle s’en sert dans des circonstances ou elle a le plein contrdle des
considérations politiques et médiatiques. Ces danseuses étoiles ponctuent I’histoire des
GBC des vingt premiéres anndes 4 deux reprises, lors d’événemen\ts spéciaux, pour
interpréter les roles difficiles du répertoire de la période romantique. Les événements sont
locaux -et ont de gfandes chances de positionner les GBC en tant que compagnie

d’envergure sur le sol canadien et impressionner le public.

Comme nous avons pu le constater dans la section traitant des personnages, des vedettes
comme Anton Dolin ont un effet positif sur ’évolution artistique de la compagnie. Par
exemple, Rosella Hightower, amie et partenaire du danseur étoile (Prima ballerina
assoluta) est ’invitée des GBC lors du Gala d’ouverture de la PdA en 1963%. Elle y
interpréte la partie de Marie Taglioni dans le Pas de Quatre de Jules Perrot, monté par
Anton Dolin. Elle accepte de bonne grace d’étre la partenaire d’Eric Hyrst, artiste invité
pour. I’occasion dans un ballet qu’il a créé pour ponctuer sa retraite de danseur:
Hommage. Lors du méme spectacle, on présente aussi Le Bal des Cadets, de et avec la
participation de David Lichine. Ce dernier a remonté I’ceuvre lui-méme. Le ballet permet
a la compagnie de passer le cap d’une maturité plus grande. La critique énonce :

Jai suivi depuis quelques années, tous les spectacles des Grands
Ballets Canadiens et j’ai été étonné, samedi, des progrés
incroyables accomplis par cette compagnie depuis la dernicre

20 | udmilla avait invité pour I’occasion une danseuse de chacune des deux autres compagnies canadiennes.
Le RWB a envoyé Sonia Taverner qui deviendra plus tard membre de la compagnie des GBC et le BNC
- refuse Pinvitation (Forget, 2006, p. 369).
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saison. Le corps de ballet affiche une excellente tenue, si-I’on
excepte quelques défaillances au niveau de la simultanéité des
figures d’ensemble; les solistes ont désormais I’allure de véritables
vedettes, chacun ayant affermi sa technique et affirmé sa
personnalité. (Vallerand, 1963)

Alicia Alonso est I’invitée du Gala de I’Exposition universelle en 1967. Elle interprétera
Giselle, une des ceuvres a Iorgine de sa célébrité. L’histoire veut qu’elle ait remplacé
Alicia Markova a une semaine d’avis en 1943 pour interpréter Giselle aveé...Anton
Dolin (L’Avant scene, mars 1980, p. 136). La reconstruction élaborée par_le maitre est
présentée au gala. Bien que les GBC aient produit ce ballet une année avant avec succés
et avec des danseurs locaux, il faut maintenant exposer au monde son importance et sa
prestance. Cet été-13, dix troupes de danse, plus prestigieuses les unes que les autres se
produisent : The Austfalian Ballet, le Ballet de Roland Petit, Les Ballets du XX° siécle de
Béjart, The Eric Hawkins Dance Company (U.S.A.), le BNC, The NYCB, le Ballet de
I’Opéra de Paris, The Royal Ballet, le RWB et les GBC (Lorrain, 1973, p. 148).

Mme Chiriaeff sait que des critiques viendront de partout au Canada et de l’étrangerzl.
Ainsi, les vedettes, dans certains cbntextes, permettent d’atteindre le but spécifique chéri
par la directrice. Ces deux exemples sont le reflet de sa sensibilité aux avantages de
considérer des artistes de prestige; Pourtant, les vedettes officielles des GBC seront celles
‘du noyau, reconnues par le public comme telles a travers I’éloge des critiques et la force

des applaudissements qu’ils auront générés (Warren, 2005).

I11. 4. 3 : Fabrication de ses propres vedettes

Le temps de Brian Macdonald va modifier I’approche de « tous pour un et un pour tous. »

Le nouveau directeur subit une influence plutét européenne®. 1l veut mettre en valeur un

2 Alicia Alonso est d’origine cubaine. Elle est donc frappée d’interdit sur le territoire américain. Plusieurs
personnes se sont déplacées des Etats-Unis pour avoir I’opprtunité de la voir danser. Clive Barnes manifeste
sa mauvaise humeur dans un article de 1971 (Zarhina, 2008). Les ballettomanes et critiques américains ne
pouvaient que contribuer a accroitre la réputation de la compagnie des GBC, dotée d’une telle légende. lls
voudraient presque que ce soit un retour chez eux. Don McDonagh (26 juin 1967) titre sa critique du
spectacle : Montreal company -brings star back to America. Le 4 décembre 1957, elle avait dansé€ a L’Heure
du concert avec son partenaire Igor Youskevitch (Forget, 2006, p. 323).

2 En Europe, le titre est attaché & de nombreux priviléges, entre autres financiers. La grosseur du nom sur
I’affiche publicitaire permet de gagner des revenus supplémentaires et de la popularité.
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certain nombre d’artistes impliqués dans la compagnie depuis un certain temps : Sasha
Belinsky (Alexandre Belin), Vincent Warren”, Mannie Rowe, Manyia Barredo, Sonia
Taverner, y compris la femme de Brian, Annette av Paul. Il les choisit selon son
inspiration et leur capacité a mettre ses ceuvres en valeur. Il crée ses ballets pour eux.
N’oublions pas ,'que sa direction autocratique encourage la compétition. Ses ballets
dégagent une énergie dynamique et rehaussent la virtuosité des danseurs. H n’en tient.
qu’a eux d’étre a la hauteur. Alors que Mme Chiriaeff protégeait ses danseurs,
Macdonald les obligent & faire leurs preuves. Il crée des vedettes, au mérite, au sein de la

compagnie.

H1. 5 : Distanciation entre les domaines artistique et administratif

Une derniére valeur attire notre attention. Mme Chiriaeff et Uriel Luft ont établi la
distance voulue entre les artistes danseurs et les problémes financiers de la compagnie. La
régle est scrupuleusement respectée a I’interne : jamais les danseurs ne sont mis au fait
des problémes d’argent. Les domaines artistique et administratif restent deux univers
séparés”®. De plus, les gestionnaires sont au service des artistes et non ’inverse (Luft,
2005; Delorme, 1974 et Macdonald, FALC).

III. 5. 1 : Affirmation de I’autorité artistique

La personnalité de Mme Chiriaeff, sa compétencé artistique et le mélange de relation
professionnelle et privée avec son directeur général, en plus de la relation amicale avec
les membres de son CA, semblent avoir créé une distinction nette entre les deux aspects
de la vie de la compagnie. Tous servent la dimension artistique. Cela va de soi. Rien dans

les comptes-rendus des réunions du CA ne permet d’affirmer le contraire®. Cela étant dit,

2 Brian Macdonald, le chorégraphe, va créer un ballet pour Vincent Warren lors de son spectacle d’adieu en
1979, Hommage & Robert Schumann. ' o

Ni le personnel artistique, ni M. Luft d’ailleurs ne semblaient pouvoir se rappeler les crises financiéres de
la compagnie durant les périodes que nous couvrons ou les démélés avec les gouvernements. ‘

Nous faisons référence aux nombreux documents dépouillés dans le cadre de cette recherche (FALC). Dans
les comptes rendus des réunions, il n’y a jamais de propositions amenées en séance, ni de vote réellement
pris. ’



165

les années Maédonald vont provoquer des fluctuations. Au début des activités de la
compagnie, un comité artistique faisait office de support a la direction artistique. Dans les
années Macdonald, le comité va devenir un instrument pour réaffirmer la suprématie de
la direction artistique sur le volet administratif. Macdonald tient & conserver cette valeur

fondamentale au sein de la compagnie.

- II. 5 .1. 2 : Mise en place d’un conseil artistique

Dés 1961, la direction artistique se dote d’un « conseil artistique ». Composé d’artistes de
renom des différents arts d’interprétation tels que Jean Gascon (acteur), Gabriel
Charpentier (musicien®®) ou Jean Vallerand (critique™”), ce comité siégera tout au long
des activités de la compagnie soumis a notreA étude. Cela étant dit, sa fonction change au
fil du.temps. Les années 60 étant une période de consolidation du mandat et des
orientations artistiques, nous pouvons comprendre ’existence du comité, d’autant plus
qu’il est composé, en grande partie, d’artistes avec qui Ludmilla a travaillé a la télévision
o elle s’était sentie appuyée et stimulée comme artiste?®. Smith (2000) fait ressortir
I’originalité d’un tel comité et ce qu’il représente : « ...an Artistic Advisory Committee,
something unique to the Montreal company. The existence of this Committee underlined
Gorny Chiriaeff’s excellent connections within the Montreal artistic community » (p.
289). Le Juge Vadboncoeur dans son bilan au ministére des Affaires culturelles -
souligne : « Les membres du conseil artistique se réunissent pour. faire bénéficier de leurs
critiques et de leurs conseils la compagnie et contribue au développement de celle-ci »

(16 mars 1962, FALC).

}
’

Le conseil se réunit au besoin. On y discute de la programmation, des collaborateurs a
approcher et des danseurs & engager (compte rendu du 29 mars 1963, FALC). Par
exemple, on discute des ballets a programmer pour I’ouverture de la PdA : le ballet La

Sylphide est envisagé pour clore une soirée :

2 Garbriel Carpentier connait tous les compositeurs canadiens. 11 a concocté L'Heure du concert avec son
ami Pierre Mércure. Ludmilla dira de lui: « Travailler avec lui était trés stimulant. 11 était I’dme de cette
éguipe nous étions tous trés pris par le présent ; lui, il nous apportait le lendemain » (Forget, 2006, p. 286).
Jean Vallerand a été enseignant, critique musical, compositeur,.directeur d’orchestre ‘et Secrétaire général
du Conservatoire de musique et d’art dramatique de la Province de Québec (Idem, p. 273).
2 Le comité pour la saison 1961-1962 est composé de: Frangoys Bernier, Gabriel Charpentier, Hugh
Davidson, Jean Gascon, Robert Prévost, Hugh MacLennan, Roger Matton, Eric McLean et Jean Vallerand
{(demande au Conseil des arts de la province de Québec, 16 mars 1962, FALC).
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On pense alors au projet qui avait ét¢ soumis il y a quelques temps
par M. Gabriel Carpentier et qui serait un ballet se basant du point
de vue de la musique sur des thémes de chansons 1870 (sic) a
Montréal. Il fut donc recommandé que I’on fasse appel 4 M. Hugh
Davidson qui s’occuperait de la musique et & M. Gabriel
Charpentier pour qu’ils se consultent sur la possibilité de réaliser ce
ballet dans une période aussi courte. Si ce ballet n’était pas
possible, un autre fut suggéré : Le Bal des cadets ou encore les
Femmes de bonne humeur. (Idem)
On commente la programmation en regard des besoins et possibilités de la compagnie.

Par exemple, « on déconseilla de se servir de la musique de Glazounov pour le ballet qui
devait étre monté sur les Quatres saisons. On désapprouva aussi I’emploi de la musique
d’Alberto Ginastera & cause de la dimension de 1’orchestre qui serait nécessaire pour

présenter une telle ceuvre » (compte rendu du comité artistique, 4 déc. 1961, FALC).

C’est aussi un comité ol I’on réfléchit sur les orientations stratégiques en regard d’un
développement de  public. M. Vallerand en séance pose une question
fondamentale : « Est-ce que Montréal a rée_llerhent un public qui saurait soutenir par sa
présence au théitre une compagnie de ballet permanente ?» Aprés discussions, la
réponse est oui dans la mesure ol la compagnie présente un répertoire s’adressant a un
auditoire d’une cértaine jeunesse, susceptible de s’intéresser & des oeuvres originales et

contemporaines (premiere rencontre, non datée, FALC).

Certains membres participent a titre de professionnels et sont actifs sur le terrain pour
aider la compagnie. L’acquisition du ballet Allegro Brillante de Balanchine « exige un
nombre considérable de musiciens et il a été remis @ M. Vallerand de voir la réduction

musicale que I’on pourrait y apporter » (compte rendu du 29 mars 1963, FALC).

D’aprés la correspondance entre les membres, la participation des différents artistes est’
plutdt inconsistante. Elément a signaler, Uriel Luft, le directeur général est présent bien
qu’il n’en soit pas fait mention dans les programmes souvenirs de la compagnie des

mémes années.

. Dans les années 70, le comité artist_ique se transforme, il reléve maintenant du CA. 1 est
dorénavant composé de membres du CA, de la direction artistique et du responsable des
projets spéciaux, M. Henri Barras. Les rencontres ont lieu aux domiciles de Brian

Macdonald ou de Mme Chiriaeff qﬁi, bien qu’elle ne soit plus officiellement & la
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compagnie, fait partie “du corﬁité. Les discussions touchent tous les aspects de la
production : budgets d’équipement technique et de publicité, cachets minimums de la
compagnie, prix des billets des spectacles, commandites. On se distribue un certain
nombre de tiches a faire : listes des villes de tournées, personnes & contacter pour aider a
I’organisation des tournées, budgets spécifiques a élaborer. Brian Macdonald veut donner
aussi de nouveaux défis au comité : des discussions sur « le style, la technique et le
répertoire en fonction de ’identification des GBC, [....] la question d’un nom (sic) de la
compagnie et de sa définition sur le plan québécois et international » (compte rendu du 24

mars 1977, FALC).

Le 27 juillet 1977, Mme Chiriaeff, M. Macdonald, Daniel Jackson et Linda Stearns se
réunissent® pour changer les normes et le fonctionnement du comité. Dorénavant, « un
comité artistique permanent aura a traifer des questions de programmation, de
planification, d’engagement de personnel, de distribution pour les ballets. Le comité sera
chargé des décisions a long terme. Outre les quatre personnes présentes, le comité sera
composé d’un membre du comité exécutif avec droit de vote, le président du conseil et le
directeur général comme observateurs, de Brydon Paige avec droit de vote -et d’un
conseiller invité si besoin est. » II est aussi entendu qu’un sous-comité « traitera des
questions quotidiennes courantes », il sera composé des quatre membres qui tiennent la
réunion. 11 doit se réunir une fois par semaine et devra convoquer au besoin des « traffic
meetings ». On comprend que ce sont des réunions de broduction. Deux fois I’an, le
« Comité artistique permanent tiendra des assemblées pour étudier des questions & trés
long terme. » Pour terminer, « il est décidé de proposer au CA des GBC de supprimer le
Comité artistique déja existant au sein du CA étant [donné] que deux membres du

Conseil seront invités a siéger sur le nouveaun comité>. »

L’évolution d’un comité artistique se manifeste selon les besoins du moment et des visées
de la direction artistique. Brian Macdonald désire garder un parfait contrdle sur I’aspect

artistique de la compagnie et sur ses orientations futures. 1l se sert de ce comité pour

s compte rendu indique simplement : procés verbal (FALC).

39 11 est & noter qu’en 1977, on invoque la possibilité d’avoir un danseur sur ce comité. Aprés réflexion, I’idée
est rejetée parce qu’elle mettrait le danseur dans une situation difficile; il pourrait « subir des pressions de la
part des autres qui souhaiteraient connaitre les décisions du Comité » en terme de répertoire et de distribution
(Recommandations du Comité artistique, non daté qui annonce la programmation du printemps 1978, FALC).
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affirmer son autorité artistique. Les changements qu’il impose montrent bien son désir de

garder la direction artistique en haut de la pyramide et d’en conserver la maitrise.

Son action semble étre une réaction directe a une initiative de M. d’Anjou a qui il adresse
une lettre virulente. Le conflit est a I’effet que Robert d’Anjou lui présente ilne définition
de tches dans laquelle la direction artistique est soumise a la direction générale et doit
appliquer les politiques adoptées par le CA. Brian prétend que la direction
artistique : « should report and be responsible DIRECTLY to the Board, not through the
Executive Director or any committee®'. » Il affirme aussi :

The artistic director determines policy and the Board agrees,
disagrees, counsels caution, offers an alternative, supports a
particular vision, demands a more concrete result at the box-office,
or seeks another artistic director. Essentially, therefore, the policy
of the company is determined first by the implemented and adhered
to.

Ainsi, le Comité de la Direction artistique ne souffre d’aucune restriction de pouvoir sous '
Macdonald et du temps- de Chiriaeff, la question ne se pose méme pas. Soulignons qu’il
ne faut pas confondre ce comité avec des comités artistiques formés pour la production de
ballets spécifiques. Lors de la production de I’ceuvre chorégraphidue Tommy en 1970, M.
Nault exigera un comité artistique spécial & la production afin de s’assurer de
I’ajustement de tous les aspects techniques et artistiques. Le comité est dissous aprés les

débuts de la production.
La culture et les valeurs de I’entreprise vont engendrer un certain nombre d’objectifs

stratégiques, tactiques et opérationnels, reflets de la richesse et de la diversité des

possibilités de la compagnie.

1V : Les objectifs

Cette section du travail nous améne au ceeur des objectifs organisationnels de I’entreprise.
Dans I’ordre hiérarchique de Bergeron (1995), les catégories d’objectifs s’énumérent -
comme suit : objectifs stratégiques, objectifs tactiques et objectifs opérationnels. En ce

qui concerne les objectifs stratégiques, I'auteur explique : « les objectifs stratégiques

3 Document non daté, ni titré mais signé de la main de Brian Macdonald (FALC).
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d’une organisation prennent la forme d’énoncés écrits lui donnant une orientation plus
précise » (p. 171). Ces derniers constituent les orientations majeures de la compagnie et
commandent des moyens spécifiques. Dans le cas présent, ils n’ont jamais été élaborés de
fagon systématique encore moins écrites mais sont manifestes dans les actions posées par
les acteurs de'la compagnie. Précisons que les objectifs doivent s’harmoniser autant a
I’horizontal qu’a la verticale (annexe VI) et qu’ils doivent étre partagés par I’ensemble

des individus pour se réaliser (Bergeron, p. 183).

Six objectifs stratégiques apparaissent dans le projet de Mme Chiriaeff: 1. fonder des
institutions; 2. produire des spectacles; 3. assurer la reléve artistique; 4. développer un
public de tout 4ge; 5. -atteindre une reconnaissance internationale; 6. assurer le
financement récurrent. Ils sont présents durant les vingt premicres années d’existence de
‘la compagnie. Les quatre premiers ont €té plus nettement déVeloppés et réalisés sous la
 direction artistique de Mme Chiriaeff et ont été poursuivis par Brian Macdonald ; le
cinquiéme est accompli plus spécifiquement sous la direction de ce dernier. Par contre, la
sécurisation du financement ne se réalisera jamais durant les vingt premiéres années que -
nous couvrons. Nous allons définir, présenter et commenter de fagon consécutive chacun

d’eux dans le temps et & chaque fois, leurs sous-objectifs.

" Lors d’une déclaration en entrevue accordée plus de dix ans aprés la fondation des GBC,
Ludmilla Chiriaeff utilise la métaphore du cercle pour expliquer son plan de
développement. A notre connaissance, il n’y a pas eu d’écrit formel autre que celui
présenté ci-dessous. Il permet de comprendre la globalité de son projet et pourquoi il lui
faut conjuguer les éléments qu’elle lie entre eux. L’esprit des objectifs stratégiques de son
entreprise est inclus dans ce passage :

In fact, a ballet company has to grow not only as a circle, but as
an inneracting cercle that is kept continuously interacting by three
indispensable parts, all equally important, and interrelated : The
company itself, it’s school and its public. Obviously, you must first
have a ballet company of certain accomplishments, a company the
general population can take to heart. And then you must have a
school that supplies young dancers. suitable to the company, trained
~ in the style the company has made its own; a school staffed largely
by members of the company who are no longer dancing, but who
can bring to the new generation the results and profits of their
careers, as well as the individual style the ensemble has made his
own. And finally, but no less important, you must have a local
following of which a respectable large part has a personal interest
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and involvement in this local dance organization. From this public
comes not only appreciative and partisan and demandingly critical
spectators, but also new dancers, new choreographers, musicians,
decorators, costumers, to make the company grow; and back into
this public, to enrich it, go young dance amateurs who didn’t quite
make careers, professionals too old to practise, and simple
enthousiasts ready to co-operate with them all. These three entities
make up the three-ply circle, which makes a truly important ballet
organization possible. Public to profession to pedagogy, to public
and round again. Such a circular inter-relationship is one of the
secrets of Russian ballet, for instance. (Chiriaeff in Heller, 1971)

Les objectifs tactiques sont définis par Bergeron (1995) comme étant : « ce que prévoit
accomplir une fonction®® de I’organisation. [...] Ces objectifs doivent venir appuyer les
objectifs stratégiques et s’accompagner de plans détaillés qui expliquent la maniére dont

on compte les réaliser » (p. 172).

La catégorie d’objectifs tactiques en regroupe plusieurs en lien avec leur objectif
stratégique respectif. Nous les énumérons sous chacun d’eux. Par. contre, nous
comprenons qu’aux premiers balbutiements de la compagnie, il n’y a paé de plan détaillé
et 'on ne saurait parler d’« une fonction de I’organisation » du modéle de Bergeron
méme si celui-ci est implicite dans la fagon dont Chiriaeff organise son entreprise. Les
tactiques exigent de la direction artistique et générale d’établir des moyens a prendre pour
rencontrer les objectifs opérationnels par la suite, c’est-a-dire, la mise en ceuvre des
moyens identifiés. Tous les objectifs tactiques sont menés de front comme les objectifs

stratégiques et se réalisent consécutivement et souvent simultanément par la direction.

Chacun des objectifs tactiques est suivi dans la pyramide par des objectifs opérationnels.
IIs concluent la hiérarchie de I’ensemble des objectifs de Bergeron. Ils :

... sont aussi reliés aux objectifs tactiques et agissent 4 la maniére

de principes directeurs qui ameénent les gens a fournir des résultats
concrets, a concentrer leurs efforts sur les priorités de
’organisation et & mieux comprendre leurs rdles ainsi que leurs
responsabilités. Les objectifs opérationnels sont axés sur le
rendement, ont un caractére précis et générent des résultats
mesurables. (p. 172)

Intuitivement, « le plan » est mis en place par la directrice artistique et il est-accompli par

tous les membres. Ces derniers ne mesurent pas toujours ’ampleur de la démarche dans

32 . - C s ' o .
Nous entendons par fonction, le mandat spécifique assigné a chacun, selon son réle dans I’entreprise.
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laquelle ils s’inscrivent et ne pergoivent pas nécessairement le plan d’ensemble_ de la

fondatrice.

Les objectifs organisationnels sont détaillés sur le plan artistique et démontrent la
complexité de la vision de Mme Chiriaeff. Ils permettent d’établir.un portrait de
I’organisation de la compagnie des GBC. Commé nous avons analysé le développement
de chacun d’eux dans le temps nous sommes 4 méme de constater comment chaque

objectif évolue et se transforme.

IV. 1 : Fonder des institutioné

| DBJECTIFS STRATERIQUES .| OBJECTIFS TACTIQUES ... | DBJECTIFS OPERATIONNELS

1| > Fonder des instilutions 11| > Etablir une compagnie de ballet LLE| > Recruter des danseurs
112 [ > Regruter des colfaborateurs

12| > Fonder une école . 1.2} | > Dispenser un enseignement de quafité 4 la population

En regard du premier objectif stratégique, nous avbns mentionné que Mme Chiriaeff se
croit investie d’une mission qui doit permettre & la société québécoise de se reconnaitre
dans le répertoire et d’apprécier la danse. Influencée par le modéle européen, elle désire
établir une compagnie de ballet et fondér une école. Les deux objectifs tactiques voient le

jour simultanément.

IV. 1. 1 Etablir une compagnie de ballet

Lé premier objectif stratégique est de batir des institutions dont la survie dépend de leurs
liens réciproques. Etablir une compagnie de ballet, c’est le maillon principal de la mission
a accomplir. C’est la part.ie transcendante du projef. En effet, une compagnie est .
susceptible d’apporter de la reconnaissance par le succes et l’épanoui.ssement artistique,
si le milieu est réceptif. Puis, si la notoriété s’installe, I’argent nécessaire au bon
déroulement des opérations devrait &tre assuré, en plus de réussir & payer des artistes sur
une base réguliere et continue. Les autres institutions en regoivent les retombées positives
en méme temps qu’elles contribuent a sa survie et & sa notoriété. C’est le scénario plutdt

simple mais combien difficile & réaliser qu’organise Mme Chiriaeff. Nous verrons
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combien il est exigeant de s’accrocher a un tel projet. Une compagnie viable, vivante et

reconnue est au cceur des ambitions de sa fondatrice tout au long de ce travail. -
Les objectifs tactiques se traduisent par ’obligation de recruter des danseurs et des

collaborateurs. Pour Mme Chiriaeff, c’est un défi relativement facile dans la mesure ol

elle bénéficie déja des deux, dans un contexte avantageux.

IV. 1. 1.1 : Recruter des danseurs

De nombreux passages a la télévision de Radio-Canada ont assuré un gro'upe fidele de
danseurs & Mme Chiriaeff. Semaine aprés semaine, ils participent aux nombreuses
émissions culturelles et de variété sur le réseau télévisuel national. Comme elle enseigne
a I’école de Yolande Leduc & Ottawa durant la saison 1952-1953, elle y recrute la
majorité des danseurs pour entamer la série de chorégraphies prévues podr la télévision
(Forget, 2006, p. 231) en plus des solistes venus de Winnipeg (von Gencsy et Hyrst). A
I’époque, des apparitions continues de chorégraphies sur une chaine de télévision, une
société nationale de surcroit, est une situation exceptionnelle en Amérique du Nord. Les
cachets sont intéressants pour I’époque (Dansereau, 2003).et permettent & des danseurs de
_pratiquer leur art dans un contexte de grande visibilité. Le groupe des Ballets Chiriaeff a
été I’incubateur de la compagnie. Dans toutes ses déclarations subséquentes qui relatent
le chemin parcouru, Mme Chiriaeff rappelle I’importance du créneau télévisuel pour.
démarrer son projet (programme souvenir, 1973-1974):

La danse au Québec n’aurait peut-étre pas fleuri avec autant
d’éclat, sans I’avénement, en 1952, de cette technique
bouleversante de communication, la télévision. Repliées jusque la
sur eux-mémes, les familles québécoises ne pouvaient entrevoir la
puissance évocatrice de leurs membres et tenaient forcément pour
suspects, les €éléments étrangers qui sollicitaient leurs aspirations
ensevelies. (p. 6)

Ludmilla Chiriaeff aurait créé plus de 133 ballets chorégraphiques pouf la télévision en
13 saisons, toutes émissions confondues (Forget, 2005, manuscrit, partie II p. 69). Sa
matiére premiére, les danseurs, aura été recrutéé par des conditions facilitantes sous tous
les points : contexte artistique stimulant, salaires avantageux, institution de prestige. Tout

au long des activités de la compagnie un travail de recrutement intense continuera,
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chaque année. Cela aménera des artistes danseurs de partout dans le monde et Brian .

Macdonald continuera la poursuite du sang neuf.

IV. 1. 1.2 : Recruter des collaborateurs

La Société Radio-Canada a embauché plusieuré artistes des arts de la scéne pour
développer un produit culturel et les collaborations artistiques foisonnent sur les
différentes émissions a vocation culturelle de la programmation (Roy, 2000). Pour les
collaborateurs des Ballets Chiriaeff, il en va des mémes conditions que pour les danseurs
; un contexte de travail exceptionnel. Mme Chiriaeff va y rencontrer des artistes
imprégnés d’un désir de création tout comme elle. Des accointances vont se forger au-
dela de I’expérience télévisuelle. Dés le début de .la compagnie des GBC, on reconnait les
collaborateurs des beaux jours de L’Heure du concert : Michel Perrault, Robert Prévost,

Gilles A. Vaillancourt et Alexis Chiriaeff (programme souvenir, 1957-1958). Plusieurs la

suivent dans la nouvelle aventure des GBC.

Tout au long de son implication au sein des GBC a titre de directrice artistique, elle
entretient une relation personnelle privilégiée avec tous les collaborateurs. Sa
correspondance avec plusieurs d’entre-eux, a toutes les époques, est éloquente. Elle les
complimente de leur succés au sein de la compagnie, prend des nouvelles, les informe des
changements apportés a leur contribution artistique. Elle prénd la peine de remercier tout
le monde lors d’évéhements spéciaux. Par exemple, elle envoie une lettre de
remerciement a tous les participants de la production filmée de Pierrot de la lune « pour

| I’esprit de corps qu’ils ont montré a cette occasion® » (FALC).

La correspondance entretenue avec le chef d’orchestre Claude Poirier explique certains
aspects de sa relation avec les collaborateurs (FALC). Premierement, la compagnie les
aide dans leur carriére en dehors de Iinstitution. Ludmilla ou Uriel écrivent des lettres
d’appui, font du « lobbying » auprés des décideurs, quand il le faut, pour mousser leur

candidature a I’obtention de bourses de perfectionnement.

33 Lettre non datée mais identifiée avoir été écrite par Ludmilla Chiriaeff.
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Cependant, les aléas d’une compagnie de ballet peuvent provoquer des situations
délicates. Dans une letire datée du 16 mars 1965 (FALC), adressée a Uriel Luft de la part
de I’agent ou d’un avocat responsable des intéréts de Claude Poirier, nous comprenons
qu’une. tournée des GBC aux Etats-Unis a été annulée au printemps 1965. Certains .
engagements moraux exigent réparatién puisqu’un nombre important de musiciens se
sont libérés pour la tournée et se retrouvent sans travail. Claude Poirier ou son avoug, -
réclame des montants de 50 § & titre symbolique « as a gesture of good faith and an -
investment in future dealings » et pour lui-méme 2 000 § a titre compensatoire. Sur une
copie carbone de la lettre, ont été rajoutés, a |’encre, les numéros de chéques accordés
" aux dix musiciens engagés au départ pour la tournée. Par contre, aucun numéro de chéque
n’apparait sous le nom de Claude Poirier. Dans sa lettre du 9 avril 1965, il démissionne et
-déclare : « Malheureusement des divergences croissantes d’opinions que nos rencontres,
péniblement rares n’ont pu solutionner, rendent lé situation stérile et intenable » (FALC).
Mme Chiriaeff lui répond personnellement le 21 avril 1965. Elle lui rappelle les risques
encourus par elle en I’engageant alors qu’il était sans expérience. Elle invoque le fait
qu’elle ne I’a pas toujours informé de certaines décisions en lien avec des difficultés de la
compagnie « pour ne pas propager le découragement et la panique. » Ainsi, Mme
Chiriaeff sait aussi se montrer directe quand elle se sent trahie. Elle exige une fidélité a
P’égale la sienne. Par contre, elle manque de transparence quand il s’agit d’expliquer

clairement la situation comme elle le reconnait dans sa lettre 4 Claude Poirier.

Cette histoire ne reflete pas I’ensemble des relations avec les artistes et artisans de la
compagnie. Elle témoigne de certaines difficultés rencontrées au fil de I’évolution des
GBC inhérentes aux aléas d’une vie de compagnie soumise a des événements
imprévisibles en regard du développement du produit artistique. Aussi, il s’agit de cféer
un dosage savant entre le Arespect du travail artistique et les besoins de la compagnie.
Nous prendrons en eXcmplé le contrat passé entre Solange Legendre et Uriel Luft le 28
octobre 1964 (FALC). Le trdvail original de I’artiste est respecté par différentes clauses
du contrat. Entre autres modalités, il est écrit que la costumiére est payée méme si la
production est annulée « autant que le travail de dessin et les maquettes en couleur seront
terminés (sic) » ; on assure de donner le crédit « a la téte du programme en dessous de
celui du chorégraphe et de donner ce crédit a toute publicité » ; « de ne pas changer les
costumes apres la date d’ouverture » ; tout le fnatériel (dessins, maquettes, travail de

recherche) demeure la propriété du costumier mais il « ne peut les vendre a d’autres
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productions. » Les différéntes clauses témoignent d’un respect certain du travail de

création individuel dans les productions.

Les collaborateurs s’activent selon leurs compétences en coopération avec leurs collégues
de toutes disciplines mais il est clair que la direction artistique garde le dernier mot. Il en
est de méme avec Brian Macdonald. Comme nous ’avons mentionné dans le chapitre des -
personnes importantes de la compagnie, il accorde une grande considération aux artistes
collaborateurs mais il est certain aussi, compte tenu de sa personnalité, qu’il conserve un

droit de véto sur le produit final.

Ainsi, Mme Chiriaeff a sous la main « la manne » professionnelle ou les éléments
essentiels pour établir sa compagnie. D’abord, elle a recruté des danseurs et créé des liens
avec de nombreux artistes et artisans avec lesquels elle est appelée a travailler au
quotidien sur de nombreuses productions a la SRC. Ses fnultiples collaborations ont été
garantes de possibilités futures dans d’autres contextes puisque les liens artistiques et
personnels ont été favorisés de fagon récurrente avec de nombreuses personnes. Elle
développe un nouveau réseau a partir du premier et se trouve entourée d’un nombre
important d’artistes de renom tout comme le fera Brian Macdonald. Elle concrétise ses
deux premiers objectifs opérationnels en lien avec son premier objectif tactique et

stratégique.

IV. 1.2 : Fonder une école

Le deuxiéme objectif tactique consiste a établir une école de formation de ballet pour
éventuellement supporter le besoin de recrutement de danseurs. L’activité bouillonnante
des premiéres années de la télévision n’est déja plus ce qu’elle était en 1957. La
compagnie doit développer un autre moyen pour assurer le recrutement a long terme
selon ses besoins spécifiques. Ludmilla, dés son arrivée (1952), a trouvé un petit local au
1460 rue Union pour donner.des cours de danse aux infirmiéres qui I’ont aidée a
accoucher de son troisi¢me bébé (Forget, 2006, p. 228). Elle déménage son studio a
plusieurs reprises. Elle développe une plus large clientéle a chaque nouvel emplacement.
Le 1216 de la rue Stanley, aménagé le 7 juin 1956, est cher au cceur de Ludmilla (Idem,

p. 295). Le 6 décembre, elle y installe I'’Académie des GBC (Forget, 2005, manuscrit
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partie II, p.159). L’ Académie est fondée officiellement la méme année que la compagnie
(1957).

IV. 1. 2. 1 ;: Dispenser un enseignement de qualité & la population

Elle a pour objectif opérationhel de dispenser un enseignement de qualité & la population .
afin de garantir la survie et le développement de son école, recruter des candidats sérieux
et- éventuellement « former des danseurs pour la compagnie » (progrémme souvenir
1971-1972). Gréace a I’école, Mme Chiriaeff caresse probablement le réve de donner a
long terme un résultat artisti.que professionnel. Nous en reparlerons sous le troiéiéme
objectif stratégique : assurer. la reléve artistique. Elle sait qu’une formation solide est
nécessaire a la rencontre des exigences de la scéne mais aussi que [’accés de la populafion

a la discipline de la danse lui permettra d’éduquer la jeunesse, un public potentiel.

Elle est en mesure d’assurer la formation elle-méme et de trouver des enseignants de
qualité (par exemple Claire Brin d’Amour’ pour les petits.dans les premiéres années).
Elle sait que la survie de sa compagnie est tributaire d’un bassin suffisamment large de
danseurs pour alimenter les obligations de la compagnie professionnelle naissante. Elle a
besoin d’une grande quantité d’étudiants pour faire vivre I’école afin qu’éventuellement
un nombre acceptable de recrues soient considérées valables pour la compagnie qui doit

se produire en spectacle.

De surcroit, pour Ludmilla, fonder des institutions dépasse la réalité des besoins.
alimentaires et de subsistance. Compte tenu de sa popularité d’enseignante et de
chorégraphe, elle aurait trés bien pu se contenter d’une compagnie de la dimension de
celle des Ballets Chiriaeff et développer une école dont le nombre d’inscrits gonfle
chaque année. Elle cherche plutot a concrétiser sa mission. Ses déclarations convergent
toujours vers son projet fondateur : doter le Québec d’institutions d’envergure, durables,

qui lui survivront.

* Elle fait ’objet d’un reportage dans The Gazette, le 26 décembre 1963 (Tiffin, 1963).
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IV. 2 : Produire des spectacles

DBJECTIFS STRATEGIQUES OBJECTIFS TACTIQUES OBJECTIFS OPERATIONNELS

2| > Produire des spactacles 21| > Conslruire une salle de tpectacle didise 201 | > Banser sur scéne
b la danse

Un deuxie¢me objectif stratégique suit immédiatement le premier car, la fonction premiére
d’une compagnie de danse est de produire des spectacles, reflet d’une direction artistique
et d’une orientation esthétique. MAme Chiriaeff désire se manifester en tant qu’artiste
créateur (chorégfaphe) mais aussi & titre d’artiste moteur d’une pratique sociale. Nous
avons vu dans le chapitre précédent combien elle a réalisé ou supporté la production d’un
produit artistique original et créatif comme I’a fait son successeur Brian Macdonald. Afin
de donner au spectacle toute sa valeur, elle souhaitait concrétiser le projet de construire

un lieu adapté & la danse et reconnu officiellement comme tel.

IV. 2. 1 : Construire une salle de spectacle dédiée a la danse

La seule partie du projet li¢ & sa mission qui ne sera pas réalisé au fil de sa vie
professionnelle, sera celui d’un théitre pour la danse. 1l fait partie de ses objectifs
tactiques en regard de la production de spectacles. C’est un théatre pour sa compagnie,

pour les autres compagnies locales et celles de passage & Montréal.

La revue de presse démontre qu’elle a fait plusieuré déclarations en ce sens. Déja en
1972, elle avait entrepris des démarches pour obtenir I’édifice de l’-Expo-Thé_ﬁtfe
construit pour I’Exposition universelle de 67. La compagnie s’y produisit & chaque été de
1971 a 1976, année ou la venue des Jeux olympiques a provoqué la tenue d’un certain
nombre-d’événements culturels. Le 18 aodt 1972, un article signé C. G. (La Presse) parle
d’une rumeur a P’effet que le MAC céderait ce lieu aux GBC qui « non seulement y
présenteraient leurs spectacles mais s’y installeraient en permanence avec salles de
répétition, bureaux administratifs et résidence pour les danseurs et le personnel. » Par la
suite, plus rien ne filtre de la rumeur, avant la conférence de presse de 1974 lors de

I’annonce de la venue de Brian Macdonald, nouveau directeur artistique. Elle précise que -
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les négociations n’ont pas permis d’arriver & un arrangement afin d’occuper le théatre sur

_une base permanente (Siskind, mai 1974).

Ainsi, Mme Chiriaeff s’activait en coulisses pour doter sa compagnie d’un théatre depuis
presque dix ans. L’objectif taétique qui consiste a négocier avec le gouvernement du
Québec ne portera pas fruit. Pourtant, M. Luft démontre avec éloquehce les avantages
pour la compagnie et 1’école de s’établir a I’Exo-Théatre (lettres adressées aux ministres
des Affaires culturelles Frangois Cloutier, le 26 aolt 1971 et & Denis Hardy le 6 février
1974, FALC). L’achalandage aux spectacles d’été>, les dimensions idéales de la salle®®,
les problémes liés a la location & la PdA, la décrépitude progressive des lieux, furent

invoqués pour convaincre le gouvernement. Hélas, en vain !

En 1980, aprés vingt années d’existence de)la compagnie, elle recoit le prix Denise-
Pelletier des arts de la scéne. Des articles lui sont consacrés. Elle en profite pour annoncer
I’ouverture prochaine de la Maison de la danse (1981), le nouveau nid des institutions a
son actif (la compagnie des GBC et L’Ecole supérieure de danse du Québec®’). En méme
temps, Mme Chiriaeff revient sur cette idée d’un théatre consac_ré a la danse :

A la PDA, prétend-elle, la- compagnie est mal logée,
perpétuellement bousculée par les horaires de I’orchestre et de
’opéra, incapable de monter sur scéne parce que [la salle] Wilfrid
Pelletier n’est jamais libre et d’un coflit prohibitif. 11 n’est pas

" normal, poursuit-elle qu’une compagnie et méme des apprentis-
danseurs ne puissent jamais avoir un contact direct avec la scéne
mis a part leurs représentations formelles devant le public. |...]
C’est ainsi, qu’est venue a Ludmilla Chiriaeff I’idée de créer un
théatre de deux salles — une de 2000 places et un autre de 500

- places — qui serait réservé en priorité aux compagnies de danse de
Montréal et possiblement celles qui sont de passage. (Dagenais,
1980)

3590 % de P’achalandage, soit 37.000 personnes aux spectacles de Tommy du 9 au 31 juillet.

38 11 est.fait mention d’une salle de 1990 siéges au lieu des 3 000 places de Wilfrid Pelletier trop grande et de
Maisonneuve avec 1 300 places trop petite.

L’école rattachée aux GBC changera de dénomination selon la vocation de I’école. En. 1957, Ludmilla
Chiriaeff fonde I’Académie des GBC. A 1’époque, I’école accueille tous les adeptes de la danse. En 1966,
I’école devient I’Ecole supérieure des GBC puisque deux programmes de formation s’y dispensent
officiellement : le programme de formation professionnelle avec bourses d’études gouvernementales et la
partie « loisir » de I’école. En 1979, le nom de L’Ecole supérieure de danse du Québec regroupe la formation
professionnelle avec les programmes rattachés au systéme scolaire de 1’école Pierre-Laporte et le Cégep du
Vieux-Montréal . En 2002, le nom sera changé pour I’Ecole nationale de ballet contemporain . Une injonction
récente (2006) obtenue de I’Ecole du BNC, a obligé la direction 2 nommer I’école : Ecole supérieure de ballet
contemporain. '
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‘Dix ans plus tard, elle revient a la charge : « What I would iike to see now is a permanent
theatre built for dance. That’s a big project. I dream in color now, I have a right »
(Chiriaeff in Fitzgerald, 1983). En 2008, la compagnie n’a toujoufs pas de théatre désigné
qui réponde aux exigences et aux besoins spécifiques de la danse. Malgré tout, la

compagnie va produire des spectacles sans salle dédiée.

IV. 2. 1.1 : Danser sur scéne

L’ultime concrétisation de la chose artistique est de la montrer dans un environnement
propice et la motivation profonde de I’artiste en danse, c’est de danser devant un public.
Ainsi, malgré le fait qu’un théatre pour la danse ne sera pas construit, la compagnie va se
développer. Sa directrice mise sur la réalisation du plus grand nombre de spectacles
possibles. Elle-satisfait ainsi les émbitions artistiques deé danseurs et des chorégraphes,
leur assure le plus grand nombre de semaines d’engagement ét accroit un prod‘uit'
artistique consistant. Du Her Majesty’s a la Comédie Canadienne, puis a la salle Wilfrid
Pelletier et au thédtre Maisonneuve de la PdA, la compagnie se produira année aprés
année, a la recherche d’une niche, pour assurer sa visibilité et répondre a I’objectif

opérationnel du deuxiéme objectif stratégique : produire des spectacles.

- IV. 3: Assurer la reléve artistique

| SBIECTIFS STRATERIOUES .| UBJECTFS TACTIQUES . | BBJECTIFS OPERATIONNELS

3| > Assurer fa relve artistigue 3| > Meltre sur pied un programme " aty| > Dévelogper un bassin de danseuss lommes & [oteme
. e formation professionelle

.32 | > Former des chordgraphes A1 | > Digeniser des alztiﬁ chorégraphiques

Comme elle bitit pour le futur et défend la pérénité de ses actions, elle vise donc & former
une reléve artistique : son troisiéme objectif stratégique. Deux types de succession
compte 5 ses yeux : celle des danseurs et celle des chorégraphes. Dans les deux cas, il
s’agit de les former et de les faire vivre au sein de ses institutions. Les objectifs tactiques
s’élaborent a travers les moyens suivants : mettre sur pied un programme de formation

professionnelle et trouver une fagon de former des chorégraphes.
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IV. 3. 1: Mettre sur pied un programme de formation professionnelle

La premi_ére. génération de danseurs la suit aprés la période intense de création a Radio-
Canada. Tout au long des activités de la coh;pagnie, elle et son successeur, Brian
Macdonald, continueront de recruter des danseurs du reste du Canada, des Etats-Unis et
de I’Europe. Il faut huit & dix ans pour former un danseur. Elle a vécu ia difficulté de
regrouper une vingtaine de danseurs de calibre suffisant pour fond_er les Ballets Chiriaeff.
Elle sait qu’il faudra du temps pour alimenter éventuell_ement‘ sa compagnie. Elle
s’attaque t6t & la mise sur pied d’une formation solide en comptant sur le temps pour

générer une reléve adéquate.

IV. 3. 1. 1 : Développer un bassin de danseurs formés a I’interne

La fondation de son école, en plus d’offrir des cours de danse pour tous, permet de
commencer 2 recruter les éléves de talent et leur donner un -enseignement adapté a des
besoins professionnels. Elle permet aussi d’assurer une transition de carri¢re aux danseurs
actifs dés qu’ils en manifesteront le désir et présenteront quelques dispositions pour
I’enseignement : Andrée Millaire, Véronique Landory, Vanda Intini, Vincent Warren et
méme M. Nault en sont les meilleurs exemples. Déja au début des activités de la
compagnie, les éleéves les plus doués de |’école participent & des émissions pour enfants
I’aprés-midi. Cela oblige les parents a signer des billets d’absence auprés des autorités

scolaires. (Forget, 2006, p. 299).

En 1966, presque dix ans aprées la fondation de 1’école, elle en dissocie les deux -volets :
~elle fonde I’Ecole supérieure des GBC qui, doréhavant, assurera la formatioﬁ
professionnelle (Tembeck, 1991, p. 293) indépendamment de I’Académie, école ouverte
a la population dont le mandat est de former les enfants pour le programme de formation
professionnelle (programme souvenir, 1971-1972). A 1’époque, des succursales essaiment

a travers le Québec (Forget, 2006, p. 404).

Tout au long du régne de Mme Chiriaeff, des liens étroits existeront entre la compagnie et
I’école malgré I’évolution de I’une et de I’autre. Mme Chiriaeff explique : « Il nous faut

doter notre jeunesse de ces institutions complémentaires au risque d’étouffer sans cela ce
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qui vient de germer. L’une serait le temple de la connaissance et |’autre celui de
I’inspiration. Nous donnerions aussi a la fois un corps et une &me a la danse de ce pays »

(in Forget 2005, manuscrit, partie I, p. 159%).

L’entrée a la compagnie est ’aboutissement du projet de formation des éleves et des
nombreux artistes venus d’autres provinces ou pays qui transitent de I’école a la
compagnie. lls y feront carriére : « Je vais donner tout mon temps et plus que'jamais au
coté éducatif afin de former au plus t6t la premiere génération et de pouvoir fournir a la
compagnie nos propres talents [...] La compagnie n’a de toute fagon de sens qu’en

fonction d’attirer des artistes de chez nous>>. »

Dans les années 70, les deux entités, école et compagnie de danse, partagent les mémes
locaux. Se crée alors une émulation chez les recrues. Elles partagent au quotidien lé
passion de leurs ainés et saisissent, par I’exemple, la diséipline nécessaire pour devenir
des professionnels. L’école est la principale source d’alimentation d’artistes amateurs
pour -Ies.speétacles dont P’envergure demande un nombre plus imposant de participants.
Que ce soit a titre de figurants ou de danseurs, les spectacles des GBC, dés le début de ses
broductions pour enfants, recrutent des « espoirs » de I’école de formation : Cendrillon
(1962), puis Pierrot de la lune (1963) ou Casse-Noisette, production annuelle pour
laquelle la compagnie enrdle plus de 144 réles de danseurs, enfants et adultes (WEB,

Christian, 2005).

Mme Chiriaeff désire garder des enseignants fidéles pour conserver un certain contrdle de
ce qu’elle croit étre une formation de. qualité. Ayant quasiment formé la premiére
génération aux exigences du spectacle, elle emploie leurs connaissances a 1a constitution
des générations futures susceptibles d’accéder a la compagnie. Rappelons-nous les
déclarations de Mme Chiriaeff quand elle a exposé sa vision : elle énongait I’importance
d’engager des ex-danseurs de la compagnie comme répétiteurs, professeurs ou autre pour
conserver 1’esprit €t la transmission des valeurs nécessaires a I’évolution de la structure

artistique.

38 Tiré du FALC par I’auteur qui mentionne que le texte est non daté, mais fait référence a la « réalisation
d’une Académie de ballet au Manoir. » 1l s’agit du Manoir Notre-Dame-de-Grace.

3 Lettre adressée par Ludmilla au Juge Vadboncoeur pour lui demander a qui elle doit s’adresser pour
développer un projet d’école d’envergure (Forget, 2006, p. 370).
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Sa stratégie opérationnelle ne fonctionne qu’a moitié sur la période. que nous étudions.
Un certain nombre de recrues de I’école franchissent le seuil de la troupe, mais le volume
d’interprétes de la compagnie croit plus rapidement que la vitesse a laquelle se forme le
nombre de danseurs talentueux aptes & embrasser une carriére professionnelle. Une
analyse succincte de la démographie des danseurs de la compagnie permet d’affirmer que
Ludmilla va devoir agir promptement pour recruter des danseurs au fil des besoins du
développement artistique ou en éliminer lors des contraintes budgétaires. La formation

exige beaucoup plus de temps.

Nous constatons trois phases de croissance dans Dhistoire de la compagnie : de la
naissance en 1957 jusqu’a 1963 (petit nombre de danseurs); de 1963 a 1974
(développement démographique important), et de 1974 & 1977 (récession sous le régne

de Brian Macdonald).

Le programme de la saison de 1957-1958 présente 19 danseurs. Selon les
biographies, cinq sont européens, une est originaire d’Amérique du Sud, un des Etats-
Unis, trois sont Canadiens d’une autre province que le Québec et parmi les neuf qui
viennent du Québeé, cing semblent provenir d’autres écoles de danse. A 1’époque, la

compagnie n’est active que quelques semaines par année®.

En 1963, il y aura un « boum démographique » a cause de I’ouverture de la PdA. Le
passage d’une salle comme le Her Majesty’s ou la Comédie Canadienne & une grande
scéne comme la salle Wilfrid Pelletier, oblige Ludmilla a recruter rapidement. Sans cela,
le déploiement de ses .danseurs sur le plateau de scéne aura I’air ridicule. De plus, si elle
ne croit pas davantage, elle ne pourra pas s’attaquer a des ceuvres plus longues et plus
imposantes. De 20 danseurs & la fondation de la compagnie, on passe a 31 en 1963 pour

un contrat de 29 semaines (FALC).

Apres le « boum » de 1963, suit une période de stabilité relative dans le recrutement.
Nous parlons d’une progression faible des danseurs formés par I’école si on tient compte

de l’accroissement rapide du nombre total de danseurs de la compagnie. Le programme

0 Pour la saison de 1958-1959, les danseurs seront payés pour 10 semaines d’activités (Smith, 2000, p. 354),

"~ - en 1959-1960 pour 18 semaines (Idem, p. 360) et pour la saison de 1961-1962, 28 semaines (rapport

d’activités soumis au CAC, le 16 mars 1962, FALC).
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de la saison de 1964-1965 inclut une seule soliste formée par I’école ; en .fait, elle est
demi-soliste et trois recrues de I’école font partie du corps de ballet sur les 34 danseurs.
C’est donc dire que plusieurs artistes originaires de l’eXtérieur de la province ont été
engagés‘”. L’année d’avant, Ludmilla mentionne que 15 danseurs masculins sont

américains : « Cela est dii 4 la pénurie de danseurs montréalais » (Gingras, ao{it 1963).

A la saison 1965-1966, un nombre plus important de danseurs ont transité par I’école. Si
on se fie. aux biographies de chacun, incluses dans le programme souvenir (saison 1965- '
1966), huit nouveaux danseurs ont complété leur formation & I’école sur un total de 35. Si
on tient compte qu’il faut entre huit a dix ans pour former un interpréte en ballet et qué
I’on considére I’année de fondation de. I’école (1957), on peut comprendre la remontée
nouvelle des candidats « maison ». Pourtant, par'la suite, ce nombre ne sera atteint qu’une

seule fois.

La compagnie grossit progressivement : 1967 c’est ’Exposition universelle et 1969 la
premiére tournée européenne. En 1968, (entre les deux événements), on recense 40
danseurs dont aucun soliste formé a I’école et, sur 26 danseurs du corps de ballet, on

compte cing artistes issues de I’école. Mme Chiriaeff est inconfortable avec cette réalité &
un point ou elle sent le besoin de dema.nder une mise au point a la direction du journal La
Presse publiée le 25 mars 1967 : ' '

A la suite de I’article paru le 4 février dernier dans le Magazine de
LA PRESSE et intitulé : « Silence! On répéte! », Mme Ludmilla
Chiriaeff, directrice des Grands Ballest Canadiens, nous fait tenir
une mise au point que I’on pourrait ainsi résumer : contrairement ce
qui a été dit dans I’article, les membres de la troupe des Grands
Ballets sont en forte majorité canadiens. Mme Chiriaeff souligne en
outre «qu’il n’existe presque pas de danseurs masculins
canadiens », ce qui explique qu’elle doive recourir aux services de
danseurs d’autres nationalités, dont les américains.

Elle doit constamment se justifier lors de la tournée européenne quand les critiques
déploreront le fait que -la majorité des danseurs d’une compagnie canadienne sont de

‘nationalité étrangeére :

*! Dans cette évaluation, nous tenons compte du fait qu’aucune école de ballet du Québec n’est en mesure a
cette époque de rencontrer les standards exigés par Ludmilla qui ont grimpé rapidement suite a la série de
spectacles a Jacob’s Pillow et aux tournées américaines (1959 et 1960).
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Répondant aux remarques du « Guardian », selon lesquelles les
quelques-uns seulement des 41 danseurs des Grands Ballets sont
Canadiens, elle a déclaré : « D’une part, le Guardian exagere.
D’autre part, dans un pays ou il y avait peu de professionnels du
ballet lorsque notre compagnie y a été créée il y a 11 ans, nous ne
pouvons que petit a petit former des danseurs. » (St-Germain, 10
juin, 1969).

Les difficultés financieres servent a expliquer les fluctuations .du nombre de danseurs
engagés par les GBC. Dés la saison de 1971-1972, on mentionne les stagiaires issus de
I’école ; quatre sur une possibilité de 41 danseurs. En 1972-1973, on réduit la compagnie
- de 41 a 34 avec six stagiaires en plus. Comme c’est une crise financiére, on compense le
nombre de danseurs de calibre par des apprentis*2. C’est a la saison de 1973-1974 (juste
avant ’arrivée de Brian Macdonald toujours sous les auspices d’une crise financiére
importante) que I’on atteint une autre apogée: 49 danseurs dont cinq apprentis. Des la
saison 1974-1975 (arrivée de Macdonald), on diminue 4 41** danseurs et 11 stagiaires,
pour attéindre 52 danseurs**. La saison suivante (75-76), 35 danseurs demeurent ; il n’y a
aucun apprenti. La crise financieére de .1974 a purgé la compagnie d’un nombre
appréciable d’artistes. Dés la saison 76, année des 25 ans d’existence de la compagnie, on
compte 52 danseurs. La présentation ne distingue pas les apprentis des membres du corps
de ballet. Ainsi, le nombre de danseurs fluctue énormément d’une année a [’a’utre. Il nous
est impossible de savoir pourquoi. L’aspect financier est mvoque une seule fons dans les

documents du CA pour justifier les changements.

Une évaluation sommaire permet d’affirmer qu’une trentaine de danseurs, toutes
promotions confbndues, proviennent de I’école sur une période de 20 ans. Ce nombre a
© persisté malgré le fait que la direction artistique ait changé. Brian Macdonald cautionne la
formation donnée & I’école et considére ses gradués de calibre suffisant pour leur passage
A la vie professionnelle avec la compagnie car il a conservé les danseurs engagés par la

direction artistique précédente.

42 Rapport sur la crise daté du 9 novembre 1973 ; il n’est pas indiqué par qui il a été rédigé (FALC).

Nous avons considéré le programme souvenir de cette année-la car une différence existe entre les danseurs
énumérés au programme et la déclaration titrée par Brousseau du journal La Presse, le 12 septembre 1974
affirmant que la compagnie passe de 58 a 39 danseurs. .

C’est ce nombre qui fait passer la compagnie d’un statut moyen a celui de grande compagnie
institutionnelle. :
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En résumé, I’école n’a jamais permis de fournir la totalité ou méme la moitié des
membres actifs de la compagnie malgré les trés nombreuses fluctuations de sa dimension.
[I faut spécifier que ce n’est qu’en 1975 que Ludmilla obtient du ministére de I’Education
la possibilité d’offrir un programme de formation professionnelle intégré au systéme
scolaire québécois, dont le mandat permet de recevoir une clientéle de toutes les régions
du Québec dans un eﬁcadrement' propice a favoriser les apprentissages et les rudirﬁents
d’une carriére de danseur. Son désir de croissance et de reconnaissance I'aura rendue
gourmande a un point ot il lui sera devenu difficile de justifier I’embauche de jeunes
recrues dont le calibre ne serait pas de niveau acceptable. Les jeunes gradués de son école
sont en compétition avec ceux issus des autres écoles canadiennes, des grandes écoles
américaines et européennes. La marche est encore haute. Son objectif n’aura été comblé

qu’a demi, et 4 la lumiere de notre analyse, a peine au quart.

[V. 3.2 : Former des chorégraphes

Le bassin de créateurs potentiels est plutdt restreint quand il s’agit de créér des
chorégraphies dans des styles variés et développer un répertoire diversifié, sans parler
d’assurer une reléve. D’autant plus que le créateur, comme le danseur ou |’enseignant, a
besoin, lui aussi, d’une certaine formation sur le terrain. Afin d’encourager le
développement des compétences et des habiletés de ceux qui manifestent un certain talent
pour la création chorégraphique, Mme Chiriaeff organise des ateliers chorégraphiques

dont le produit est présenté devant public.

IV. 3. 2. 1 : Organiser des ateliers chorégraphiques

Mme Chiriaeff explique, en entrevue, sa stratégie opérationnelle pour assurer ce type de
releve. On ouvre au public des ateliers chorégraphiques au sein desquels les danseurs de
la compagnie peuvent présehter des essais chorégraphiques et ainsi-diversifier leurs
aptitudes :

Nous avons organisé un atelier chorégraphique dans le cadre
duquel nos danseurs peuvent avec le concours des danseurs de
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I’ Académie s’essayer & des chorégraphies.[...] Il y a des éléments
trés intéressants & qui est promise une belle carriére que nous
encouragerons. (Chiriaeff in Basile, 4 aoiit 1963).

Les danseurs ainsi que les aspirants chorégraphes qui ont accroché leurs chaussons (par
exemple Brydon Paige*’) présentent leur création tandis que les chorégraphes attitrés*
testent leur nouveau matériel. Une telle tribune permet de garantir minimalement la
cohérence d’une ceuvre et son impact. A l;époque, la compagnie ne découvre I’effet final
que sur la scéne, lors des représentations. Cela constitue toujours le risque d’un échec et
encore aujourd’hui. Kevin McKenzie, directeur de I’ABT témoigne : « Let’s face it,
putting a new work on the stage is \}ery expensive. That’s why we need workshop.You
can’t just plop people on the stage in something new and hope it will be a success. That’s
irresponsible » (Smith, G., 2000).

Peu importe qui chorégraphie. Les apprentis et €tudiants de 1’école peuvent augmenter
leur expérience scénique. Formés par leurs ainés, renforcés par une telle expérience, ils se
montreront plus aguerris pour embrasser la profession d’artiste en danse :

The philosophy behind the workshop idea is to bring along
promising young dancers who have been studying at the company’s
academy for some years and who appear ready to enter the
professionnal rank. Although some of the students have appeared
with the company at performances, they still need the valuable
experience of full audience exposure on stage. « Private coaching
and production rehearsals with company professionnal dancers are
very helpful » says Madame Ludmilla Chiriaeff, fonder and artistic
director of the company, « but after the foundation has been set, it
is up to the individual dancers to reach the level of excellence that
will either make them great or average and this can only be done on
stage and before a critical audience. » (The Montreal Star, 1965)

L’outil rentabilise les efforts de formation de 1’école dont les moyens sont restreints pour
offrir des expériences de scéne aux étudiants. On stimule la reléve et on produit un bassin
potentiel d’ceuvres a travailler pour les spectacles de la compagnie. Les ateliers
chorégraphiques vont commencer en 1963 et se perpétuer jusqu’au régne de Brian

Macdonald. Lui-méme va y participer en 1976, lors de I’atelier présenté au théatre

4 Rappelons-nous comment Mme Chiraeff tenait & encourager Brydon Paige 2 la chorégraphie. 1l participera
réguliérement aux Ateliers chorégraphiques dés ses débuts en 1963.

% En novembre 1969, M. Nault va présenter son ébauche de Symphonie de Psaumes au théitre du sous-sol de
PUniversité Sir George Williams (Gingras, 1969).
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~ Centaur du 2 au 5 juin (Siskind, 1‘976). Lors de la conférence de presse, au lancement la
saison 1974-1975, on annonce que le dernier spectacle d’avril de la compagnie présentera
une « création choisie parmi les ceuvres que travaillent actuellement quatre chorégraphes

dans le cadre de I’Atelier chorégraphique des GBC... » (Brousseau, 12 sépt. 1974).

Sur une période de vingt ans, la direction artistique va assumer la responsabilité de
susciter I’émergence des chorégraphes et ce, méme si ces chorégraphes ne sont plus ou
pas affiliés aux GBC. Paf exemple la montréalaise Linda Rabin, issue du milieu de la
danse contemporaine et toute jeune diplomée de la prestigieuse école Juilliard de New
York, va participer  |’atelier de 1974. A la suite de cette tentative, aucune ceuvre ne sera
retenue pour le spectacle d’avril commé I’avait annoncé Brian Macdonald a la presse. En
revanche, la jeune artiste répéte I’expérience en 1975; grice a une subvention du CAC.
Son ceuvre Souvenance/ A Yesterday's Day, créée dans le contexte ‘de I’atelier, est
présentée durant la saison 1975-1976 (programme souvenir, 1975-1976) et insérée
officiellement & son répertoire. Par la suite, la collaboration entre les GBC et Linda Rabin
donnera lieu a quatre ceuvres demeurées sur la liste des chorégraphies des GBC a ce jour

(liste'du Répertoire des GBC de 1998).

Les spectacles des ateliers_ chorégraphiques vont régulicrement étre produits dans
différents secteurs de la ville au fil des ans. La premiére édition de 1963 est I’exception
qui confirme la régle. Elle aura lieu au Mont-Orford dans le cadre des Jeunesses
musicales (Basile, aofit 1963). L’année d’aprés, 1’atelier est présenté au Westmount High
School (The Montreal Star, 1965); en 1966, au Gésu (Gingras, 6 aofit 1966) ; en 1968
(The Montreal Star, 1968) et 1969, a l’Université Sir George William (Gingras, nov.
1969); dans les studios de la rue Queen-Mary en 1974 (Brousseau, mai 1974) et enfin au
théitre Centaur en 1976. Les prix d’entrée varient selon les années ; quelquefois les

entrées sont gratuites ou des sommes modiques sont exigées (entre 1$ et 35).

Le fait de se déplacer augmente la visibilit¢ de la compagnie, rejoint des publics
différents et projette I’image d’un groupe accessible, jeune et dynamique. La critique est
empathique et reconnait le bien-fondé de expérimentation, apprécie 1’audace et la
fraicheur qui se dégagent de certaines ceuvres (Brousseau, Idem ; Gingras, 6 aofit 1966 et

1969).
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IV. 4 : Développer un public de tout dge

{ DBJECTIFS STRATEGIGUES | ORJECTIFS TACTIQUES | OBJECTIFS OPERATIONNELS

4| > Deévelopper un public de tout &ge . &) | > Inidresser les eatania 411 | > Créer des spetiacles-jprnesse
412 | > Alimenter o zens de Fémerveilement

42| > Intéreseer les adulles 421 | > Lréer un réperloire diversifié'
. 422 | > Réaliser des loumies’
423| > Qfirir des abonnements de saisan
42401 > Assurer une visiblilé Glévisuslle
425> Souligner ks événements spdciain

' i) ladpe e te eome srasslbes avse iy Eovs poy oEphan
B) Cmstivion @ prodult ariginal. €) Rnflites ta cefinnn conedtenme brangalse,
18} Jasct's Aidew. 8) LEerupa. 6) Chatrizgs to I

Les ateliers chorégraphiques vont non seulement faire partie des objectifs opérationnels
pour assufer la releve, mais ils vont contribuer & rencontrer le quatriéme objectif
stratégique : développer un public de tout dge et le conserver. Nous ’avons placé dans
Iitem précédent mais, il est aussi intimement li¢ a I’objectif tactique d’intéresser les

enfants et les adultes afin de développer un public.

En effet, le travail de développement de publicé va se concentrer sur I’adhésion de deux
clientéles : celle des enfants et celle des adultes. Cette derniére clientéle est visée sur le
plan local, national et international contrairement a la premiére, davantage développée sur
un plan local. Nous traiterons les objectifs dpérationncls~attach§s au quatriéme objectif
stratégique, déplbyés pour chacune des clientéles. Pour développer un public d’enfants, la
direction a créé des spectacles-jeunesse et a cherché & alimenter leur sens de
* I’émerveillement. Les objectifs opérationnels de développement de public adulte sont au
nombre de cing. Il s’agit de créer un réperto'l're diversifi€, réaliser des tournées, offrir des
abonnements de saison, assurer une visibilité télévisuelle etvsouligner les évéﬁements
spéciaux rattachés & la compagnie. Un tel travail de la part de Ludmilla Chiriaeff sur le
développement de publics rejoint le dernier élément de sa déclaration en vue de
développer la danse au Québec (présenté auparavant). Pour elle, sans spectateurs, |’artiste
perd la raison méme de son action c’est-a-dire partager, communiquer et &tre apprécié.

Sans le public, la notion méme d’artiste perd son sens.

1V. 4. 1 : Intéresser les enfants

Dés le début de ses activités artistiques, la compagnie a présenté des spectacles dédiés

-aux enfants dansle but avoué de développer leur intérét pour les spectacles de danse. Les
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stratégies sont multiples et diversifiées. De 1958 a 1974, Pattention accordée au
développement du jeune public et & son éducation ne sera jamais laissé-pour-compte, bien
au contraire. Les stratégies évoluent selon les générations et les moyens financiers
disponibles. Chaque année d’existence des GBC apporte de nouvelles activités destinées
aux enfants. Aprés 1974, ne subsistera que le spéctacle annuel de Casse-Noisette, ccuvre
emblématique de la période des fetes au Québec. Le ball>et de Fernand Nault est loin
d’étre la seule ceuvre qui a démontré Iinitiative et les talents pédagogiques de la

directrice artistique.

En effet, le répertoire de la compagnie a toujours compté des ceuvres spécifiquement
créées pour I’éducation a la danse d’un jeune public ou d’autres pour alimenter le sens du
merveilleux. Ainsi, il faut distinguer les deux aspects: certains spectacles peuvent
divertir mais aussi instruire, développer chez les enfants des connaissances sur le ballet et
aiguiser leur sens critique. Cette stratégie a pour tactique principalemenf de produire des
spectacles pour les jeunes dans un but pédagogique et de faire leur éducation en regard de
la discipline. Nous commenterons les stratégies opérationelles mises en place pour faire

I’éducation du jeune public.

IV. 4. 1. 1: Créer des spectacles-jeunesse

Les programmés de présentation de 1958 et les comptes-rendus journalistiques annoncent
les spectacles : Initiation a la danse. 11 s’agit de matinées -offerte§ spécifiquement « aux
enfants et aux étudiants » a la Comédie Canadienne. Les chorégraphies sont élaborées en
vue de leur donner des références sur I’histoire du ballet et en faire découvrir I’esthétique
et le style en lien avec sa tradition :

Cette initiation commence par une étude sur Schumann qui montre
dans sa forme la plus pure le ballet classique. Avec Nonagone et
Farces Mme Chiriaeff trace la chorégraphie en respectant la
musique ‘de Bach et chaque danseur et danseuse représente un
théme musical. (Le Petit Journal, 1959) ‘

A chaque représentation, les ballets sont commentés et expliqués par Mme Pierrette

Champoux. Lors de ces spectacles, certains titres d’oeuvres ne trompent pas sur leur but
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pédagogique:- Etude de la danse de caractére’’, Etude de la pantomime classique®®

(programme des GBC du 3 mai 1958 a.la Comédie Canadienne).

Certaines stratégies opérationnelles sont déployées afin d’inciter les enfants & demeurer
fideles aux spectacles et a les apprécier :

Prés de 50 000 dépliants ont été distribués dans les écoles de la
Commission Scolaire de Montréal afin d’inviter la jeunesse a
s’initier 4 ’art de la danse et du ballet. A cet effet, les Grands
Ballets Canadiens guidés et dirigés par Ludmilla Chiriaeff,
présenteront une premiére série de spectacles d’initiation a la
danse, au théatre de la Comédie Canadienne, les 12 avril et 3 mai
en matinée. Les dépliants remis aux étudiants sont munis d’un
bulletin d’inscription que chacun devra remplir et poster, avant le 6
avril. De plus, des cartes de membres seront émises a ceux et celles
qui en feront la demande au guichet du théatre de la Comédie
Canadienne. Ne seront admis aux spectacles d’initiation & la danse
que les détenteurs d’une carte demembre.

(La Presse, 1959)

Les GBC collaborent avec les institutions d’éducation du Québec, autant les écoles
catholiques que protestantes. Un premier spectacle chorégraphique est présenté dans les
auditoriums des écoles protestantes du grand Montréal durant la saison 1962-1963. Il
rejoindra plus de 4 000 enfants. Dés 1963-1964, les GBC offrent leurs matinées a la PdA
toujours en collaboration avec la CECM et ce, grace a des subventions regues des trois
paliers de' gouvernement et des souscriptions privées. Seulement en 1966, 12 000 éleves

assistent a des matinées durant ’année académique. Elles sont commentées par Uriel Luft
(La Presse, 1966).

Bien que la compagnie ait pris beaucoup d’expansion durant la deuxiéme partie des
années 60, des spectacles ont lieu dans les écoles secondaires. de la province : Joliette,

Montréal, Rigaud, Sorel, Vaudreuil (La Presse, 1969).

Comme il devient de plus en plus difficile de présenter des spectacles de la compagnie,
méme en région périphérique de Montréal, & cause de I’ampleur des besoins du spectacle

en termes de décors, costumes et équipement, Ludmilla Chiriaeff a I’idée de créer « les

7 Les danses de caractére sont des danses d’inspiration folklorique incluses dés le XIX® si¢cle dans les ballets
de la période romantique. Ces danses sont censées représenter les divertissements des villageois. Par exemple,
la Csardas du deuxiéme acte de Coppelia s’exécute au ceeur du village lors d’une féte des vendanges.
® La pantomine classique consiste en une série de mouvements explicites et symboliques qui sont aussi
intégrés a la méme époque dans les ballets romantiques afin d’expliquer le déroulement de histoire.
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Compagnons de la danse » en 1970. Mini compagnie itinérante de 14 danseurs, elle est
alimentée principalement de stagiaires ou d’apprentis destinés & joindre éventueliement
les rangs de la grande compagnie®’. En méme temps, elle donne de I’expérience a ses
recrues, permet 4 de jeunes chorégraphes comme Lawrence Gradus™ de se faire valoir et
a la population estudiantine du Québec et de I’Ontario (34 écoles visitées) de continuer a
étre adepte de Part de la danse. Le mandat spécifique de la troupe est : « d’initier a la
danse le milieu étudiant et d*oeuvrer sur les scénes situées en dehors des grands centres »
(programme souvenir, 1978); « The program this year is a quick moving show that gives
a short story of ballet proper, éxplains' some of the gestures (but not too many) and then
moves on to contemporary dance as typified by Hip and Straight » (Siskind, 1971). Des
ceuvres accessibles et divertissantes sont incluses au programme mais la structure du
spectacle consiste a présenter une soirée dont le théme principal est I’évolution de la

danse & travers les ages.

Le groupe parcourra le Québec pendant 4 ans. John Stanzel témoigne :

Ce travail est trés stimulant, car on danse dans des endroits
inusités, mais surtout, on danse pour le public le plus vrai et le plus
honnéte qui soit, celui des enfants. Ce sont les meilleurs éléments
critiques et les plus intransigeants. Ils sont ouverts des yeux et du
ceeur lorsqu’ils vous observent.

(Stanzel in Alonso, 1975)

Ni Pinfluence de Ludmilla Chiriaeff, ni celle d’Uriel Luft n’auront su infléchir un des
paliers gouvernementaux pour supporter les activités de développement de publics des
« Compagnons » par de quelconques subventions. Les danseurs auront donné plus de 250
représentations, dont 157 seulement pour la saison de 1972-1973 (Brousseau, fév. 1974).
Faute de fonds, on diminue les représentations & 63 pour la saison 1973-1974 (Lorrain,
1973, p. 207). Bien que son importance ait été démontrée pour I’éducation du jeune
public par le succés et la vitalité de ses spectacles, Ludmilla Chirriaeff fermera sa mini
compagnie en 1974. Brian Macdonald ne donnera jamais suite & aucun projet en vue de

développer du jeune public.

1 y a quelques exceptions & cette régle : John Stanzel participe comme animateur de ces spectacles. Il a
dansé pendant plusieurs années avec la compagnie. Personnage haut en couleur, il cadre parfaitement avec la
dynamique interactive que I’on désire créer. Christine Clair a aussi dansé avec la compagnie dans le passé.

Lawrence Gradus a joint les rangs de la compagnie 4 titre de danseur soliste en 1968. 1l est officiellement
responsable des Compagnons de la danse et son chorégraphe attitré mais il demeure supervisé par Mme
Chiriaeff (Siskind, 1971).
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Il est difficile de comprendre les motivations du gouvernement ne pas encourager un
outil de développement innovateur et polyvalent. Ce dernier n’aurait pas demandé un
investissement aussi imposant que I’est une compagnie de grande dimension et aurait
permis une meilleure incursion de la danse dans les différentes régions du Québec.
Surtout qu’a I’époque, un vent de démocratisation de la culture anime les hommes
politiques et les organismes gouvernementaux’'. Dans son rapport de départ adressé au
président du CA de l’épdque M. Dudley Mendels, I’administrateur sortant, M. Jean-
Claude Delorme explique (27 mai 1974, FALC) : |

Le Ministére, cependant, semble voir d’un mauvais ceil que les

Grands Ballets Canadiens se manifestent sous un autre nom en

dehors de Montréal et de Québec; il soupgonne que la population

locale’ est probablement blessée du fait qu’on lui envoie les

Compagnons et non la grande compagnie semblant indiquer qu’ils

sont des citoyens de seconde zone.
Ou le ministere se défile, car il ne veut pas vraiment investir dans le développement de la
danse, ou il n’a pas compris la mission du groupe, importante dans le développement de
la culture dans les milieux extra-urbains du Québec’’. La décision aura un impact
important surles projets de tournées futures au Québec. A une question posée par un
membre du CA lors de la réunion du 9 décembre 1976 (FALC), & savoir pourquoi les
GBC ne font plus de tournées au Québec, Colin Mclntyre en explique les raisons : « Les.
cachets offerts par les centres culturels des petites villes de la province sont minimes et
les dépenses de la compagnie pour de semblables tournées, énormes. » Pour sa part, lors
de la méme réunion, Brian Macdonald explique « la difficulté de soustraire quélques
danseurs pour-des spectacles dans les petites villes et laisser les autres danseurs
inoccupés. » La compagnie est maintenant de trop grande dimension pour se produire en
région. Ludmilla avait anticipé la difficulté et avait tenté de la contrer mais n’avait pas été

entendue.

5! Nous faisons référence au document de travail du ministre des Affaires culturelles Jean-Paul L’ Allier,
intitulé Pour 1’évolution de la politique culturelle, daté de mai 1976 qui met de I’avant la responsabilité
ouvernementale de rendre la culture accessible 4 tous.

2 Cest A cette €poque que Jacqueline Lemieux-Lopez prendra son envol avec une nouvelle compagnie,
Entre-Six. Son mandat ressemble étrangement & celui des Compagnons, groupe pour lequel son mari
Lawrence Gradus a beaucoup investi ses qualités artistiques et pédagogiques, d’abord dans la compagnie des
GBC puis dans la mini-compagnie.
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IV.4.1.2: Alimenter‘ le sens de l’émerveillement

D’autres actions ont été menées, dés les pvremiéres années,A afin de divertir et séduire le
Jeune public. Dans le répertoire du ballet romantique, il existe plusieurs ceﬁvres féériques,
(inAspirées de contes populaires dont I’intérét persiste, année apres année, auprés du jéune
public et de leurs parents. Ces ballets a grand déploiement requiérent un nombre
impressionnant de danseurs, de décors élaborés, de costumes fastueux et des plateaux de
scéne imposants. La complexité' des danses, leur ampleur et les histoires, dont la narration
n’est pas toujours facile a suivre dahs la construction des ballets, constituent un déﬁ de
taille pour une compagnie dont le désir est de satisfaire les petits et les grands.

Des le début des activités de la compagnie, malgré les moyens modestes et les effectifs
limités, le répertoire a été constitué d’une pértie de ces ceuvres, mais pas toujours avec
succes. En 1961, les GBC offrent un spectacle en matinée & mi.-chem‘in entre le répertoire
pour adulte et celui pour enfant. Le fait de le présenter en matinée attire des jeunes
enfants de I’dge de la maternelle a la pré-adolescence. Le compromis a un effet plus ou
moins heureux : | ‘

The simple steps and humorous cavortings in the commedia
dell’arte ballet Farces were well suited to this audience and the
reaction seeemed to give this colorful little piece new life. The
dolls and the humor in Coppelia also interested the children, but
the audience was neither large enough nor sufficiently aware to
respond to the technical brilliancies of the more classical or
romantic numbers. [...] Even the world’s best companies, however,
would have difficulty drawing the audience straight into the second
act without the exposition of the first. (Johnson, 1961)

En 1962, le ballet Cendrillon de Ludmilla Chiriaeff, présenté en trois actes, n’arrive pas a
créer d’arrimage entre les deux types de public : ou I’ceuvre manque de consistance et

d’imagination pour les adultes, ou elle manque de féerie et de simplicité pour les enfants
(Johnson, 1962 ; Beraud, 1962).

Malgré les tentatives plus ou moins réussies, Ludmilla persiste et apprend de ses

expériences. No&l 1963 est consacré & sa nouvelle création : Pierrot de la lune™. Le

53 . . o . . .

Le ballet commence au royaume des étoiles, avec Pierrot assis sur son croissant de lune, assistant au
spectacle des étoiles autour de lui. Au deuxiéme acte, Pierrot descend sur la terre, ¢’est-a-dire_ au Royaume
des jouets. S’anime devant ses yeux émerveillés un petit thédtre de marionnettes, un caroussel, des clowns et-
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personnage est connu, mais ’ceuvre est fictive. La chorégraphe utilise une quarantaine -
d’étudiants de I’école, fait osciller la danse entre I’imaginaire et la féte ; elle réussit a

entretenir un certain intérét des enfants comme des adultes (Gingras, déc. 1963).

Le faste et I’élaboration majestueuse qu’exigent ces ballets a pour effet de créer des trous
financiers importants dans les budgets des compagnies. C’est le cas des productions pour
enfants des GBC : Cendrillon et Pierrot de la lune (Forget, 2006, p. 214). Pourtant, il
existe en Amérique du Nord, un ballet dont la participation financiére a déja contribué
‘jusqu’au tiers du revenu annuel des compagnies (Fisher, 2003). C’est le ballet Casse-
Noisette. George Balanchine a créé sa version en 1954 et I’a portée a la télévision en

1958. Depuis ce temps, les productions essaiment partout en Amérique du Nord.

Eh 1964, les compagnies du BNC et les GBC offrent toutes deux leur Casse-Noisette & la
période des fétes®®. La version de Fernand Nault, créée exclusivement pour les GBC,
suivra les générations et deviendra une tradition pour les Québécois. Il séduit autant les
grands que les petits : « Although this is primarily a ballet for children. the adults who
‘take them to it will be equally entertained » (Johhson, 1964). Mme Chiriaeff rappelle que
« M. Nault - tout seul - I’avait réalisé en trois semaines et demi en travaillant de 9 h le

matin & 10 h du soir (avec les enfants compris) *°

En 1963, la compagnie a déménagé ses spectacles a la salle Wilfrid Pelletier de la PdA.
Ses effectifs ont augmenté et la salle offre un plateau scénique plus vaste et mieux équipé
pour inclure des effets spéciaux dans une ceuvre chorégraphique (par exemple, un arbre
de Noél qui grandit dans le ballet Casse-Noisette). L’effet spectaculaire et féerique n’en
est que plus probant. Spectacle familial par excellence, la compagnie offre des matinées
et des soirées, les samedi et dimanche et des programmes de soirée avec des ceuvres
différentes, les vendredis. La production colite 25 000 $ pour une saison. Les billets se
détaillent comme suit : les vendredis, ils sont a 6 $, 5%,49%,3%et28, les soirées Ca_sse-f .
~Noisette sonta 5 $,4 8,3 §$ et 2§ et enfin, les matinées Casse-Noisette sonta 453,385, 2

$ et 1 $ (affiche de 1965).

des poupées, un reglment de chevaux et des caniches. Las de tout cela, Pierrot retournera dans son beau ciel et
.le ballet se terminera un peu comme il a commencé (Gingras, 1963).

* Une critique du Montreal Star compare les deux versions. Elle prétend que celle des GBC est « thrilling
and a beautiful performance » tandis que celle du BNC est « distracting, garish and quite ugly» (Mass, 1966).
Extralt d’un mémo adressé a Brian Macdonald non daté (FALC).
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Le succes du ballet ne se dément pas année aprés année. La couverture journalistique
-relate les applaudissements, les expressions des enfants émerveillés et un niveau
d’assistance continu. En 1967, la compagnie déménage le spectacle a I’Aréna Maurice-
Richard dans le but d’augmenter possiblement son auditoire dans un secteur de la ville ol
les habitants ne se déplacent pas jusqu’a la PAA™. L’expérience n’est pas renouvelée : les
aménagements nécessaires pour monter un semblant de scéne afin de servir le spectacle
est coliteux et le déroulement du spectacle est périlleux: il n’y a pas vraiment de

coulisses de scéne, donc tous les changements se font dans 1’obscurité et il y a des loges
| de fortune pour 150 personnes ou s’entasse une grande quantité d’enfants a superviser
durant la présentation’’. La compégnie a englouti 15 000 $ dans ’aventure quand ce
ballet doit plutdt rapporter de 1’aygent58. Il n’en demeure pas moins que le spectacle du
ballet Casse-Noisette sera présenté, année apres année, presque sans interruption pendant
douze ans (1964-1977, la période que nous couvrons). M. Luft (2005) déclare : « Ca été
un afflux financier extraordinaire, c’est-a-dire un stabilisateur pour la compagnie parce
que, en le présentant tous les ans, cela augmentait la saison de cinq a sept seméines, a peu

de frais. Pour les danseurs et pour les budgets de la compagnie, c’était trés important. »

En 1969 le spectacle sera annulé, méme s’il a été prévu et publicisé au lancement de la
saison 1969-1970. Les journaux annoncent une version officielle du désistement. La .
compagnie déplore I’absence de danseurs étoiles, demeurés en Europe'é la suite de la
tournée de la compagnie au printemps de 1969 (communiqués de La Presse et Le
Devoir). La réalité est tout autre. Une réduction de fonds du CAC™ et le déficit de 64 285
$ (Forget, 2005, manuscrit, partie II, p. 435) de la tournée européenne que le ministére
des Affaires extérieures n’entend pas combler, force le Juge Vadboncoeur 4 écrire a Léon
Lortie le président du CARMM, le 1% décembre 1969 : « Cette année en raison des

difficultés financiéres, il n’y aura pas de Casse-Noisette durant la période des fétes »

3¢ Ludmilla remercie Aubert Brillant : « je suis certaine que sans votre aide, nous n’aurions pas osé tenter
[’expérience [...] oll un nouveau public qui n’a pas I’habitude de fréquenter la PdA est venu assister 4 un.
ballet sur scéne pour la premiére fois pour la plupart » (Lettre du 18 déc. 1967 in Forget, 2005, manuscrit,
?;mie I, p. 304). ‘ /
Nous avons vécu ["expérience avec la compagnie de danse Eddy Toussaint en 1987. A 22 danseurs, plus

les membres de I’OSM, [’expérience avait comporté de nombreuses difficultés sans compter les éléments
techniques difficiles a maitriser comme la distorsion du son. 1l est facile d’imaginer ies éléments complexes
en-cause dans le cas d’une production comme Casse-Noisette. - ' ‘
B e programme souvenir du 10° anniversaire présente les dépenses et revenus pour la saison 1967-1968 :
Casse-Noisette I’ Aréna a colité 52 000 $ et a rapporté 37 000 3.

? Lettre de Peter Dwyer au Juge Vadboncoeur qui annonce dés 1’ét€ 1968 que : « 1969-1970 sera une année
d’austérité en matiére de dépenses gouvernementales » (lettre du 8 juil. 1968, FALC).
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(Idem). La déconvenue ne se reproduira plus. Mme Chiriaeff insiste sur la vocation du
ballet : « Il faut refaire Casse-Noisette! Et vous savez pourquoi?...Pour la simple raison
qu’on ne peut éduquer sans danse, sans les bases, toute une génération. On fera des
matinées pour les petits, et avec Casse-Noisette » (Chiriaeff in Benoit, 1972). Dix ans
apres les premiéres présentations, les prix ont suivi I’inflation mais demeurent accessibles
pour I’époque : les billets sont 498, 78,5 $, 4 $ et 4.50 $ pour les étudiants et les enfants
au parterre et au premier balcon (affiche de 1975). En 1971, on présente Tommy & la
place (The Gazette, 197160) et en 1972, le ballet Casse-Noisette est repris avec de
nouveaux décors et costumes. Ainsi, il n’y a que trois années o le ballet n’est pas

présenté€ apres sa création : 1969, 1971 et 1976.

En 1976, Brian Macdonald careése P’idée de changer le spectacle de Casse-Noisette pour
une version intégrale du Lac des Cygnes“ . Le projet est ambitieux financi¢rement, au
point ou, il annonce le projet de monter le deuxiéme acte en novembre 1976 et prévoit
compléter ’ceuvre pour le No&l de I’année suivante. La chorégraphie est confiée a
Brydon Paige. Il a pour mission Ae faire des recherches afin de trouver la version la plus
conforme a I’originale (Galloway, nov. 1976). Le projet €st pfometteur : le premier soir
de la présentation du deuxiéme acte du ballet & Wilfrid Pelletier, la salle est remplie a
pleine capacité de balletomanes. On a di mettre en vente les places des ouvreurs. The
Gazette annonce 2 900 places vendues (1976, nov.).

C’est plut6ét un cahier spécial, album-souvehir que ’on imprime au sujet de Casse-
Noisette en 1977 puisque, dés I’automne 1977, Brian Macdonald n’agit plus a titre de
directeur artistique et n’a donc plus le pouvoir de décider de la programmation. De plus,
la productidn du Lac des Cygnes, dans une présentation éventuelle intégrale, a été évaluée
a des cofts de plus de 50 000 $. Les statistiques de 1976, apres dix ans de présentation de
Casse-Noisette, annoncent 95 % d’assistance et des revenus pour la compagnie de 172
000 $ pour la méme période (Howe-Beck, mai 1977). A la lumiére de ce qui précede, il

ne fait plus de doute : le ballet Casse-Noisette est une valeur sire et I’investissement dans

5 Mme Chiriaeff y déclare : « Why should we keep performing Nurcracker for our Christmas production
when we have a ballet with a more valid message for our audience. [...] The Nufcracker’s trip is through a
child’s faryland. Tommy is through the acid world of this generation. »

Il faut mentionner que ce choix aurait fait glisser I’objectif de développement vers la clienttle adulte; ce
ballet n’est pas particuliérement accessible aux enfants.
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une ceuvre nouvelle, comporte de trop grands risques financiers pour les moyens de la

compagnie.

L’ceuvre d’envergure du Casse-Noisette a généré beaucoup d’estime : « That’s. the
longest running nutcracker in Canada and probably, it might even be the better » (Howe- -
Beck, 2005). Sa survie est liée aussi a la sympathie générée par le plaisir des enfants
auprés de certains groupes influents, intellectuelsvou commerciaux. Dés sa premiére
présence a la programmation, la production est commanditée ‘par la Société d’Etude et de
Conférences (regroupement de femmes de notables imbliquées socialement qui ramassent

des fonds pour soutenir des causes qui leur tiennent & cceur) (The Montreal Star, 1964).

Plus tard, la compégnie des marchés d’alimentation Steinberg, par le biais de Nathan
Steinberg, va acheter 3 000 billets pour permettre a des enfants handicapés du Montréal
métropolitain de voir le spectacle. 11 a regroupé des enfants du Douglas Hospital, du East
boys and girls Club, du Mackay Center for Deaf and Crippled Children, du Montreal
Children’s Hospital et du Négro Community Center (The Montreal Star, 1967). 1l
récidive en 1970 et paie aussi pour un goﬁtef et des autobus, car il a invité des enfants des

banlieues (Gail, 1970).

‘En régle générale, méme quand il s’agit de spectacles pour adultes, les billets sont
presque offerts & moitié prix et les étudiants bénéficient d’une réduction de 50 % sur le

prix déja réduit lors des matinées de la compagnie a la PdA®,

Tout ce travail de développement de public auprés des enfants de toute condition en vue
de leur faire connaitre le ballet par ’intermédiaire du « merveilleux chorégraphique »,
aura été une occasion de se faire valoir en tant que compagnie majeure et essentielle au
développement de la culture au Québec. VCe travail de sensibilisation aura été¢ concentré
presqu’exclusivement dans la province. Les ceuvres du répertoire spécifiquement dédices
a la clientéle enfantine, étaient imposantes par leur déploiement téchnique et
organisationnel (sauf au tout début de la compagnie, avant 1963). 1l aurait été difficile de

les exporter. Les coiits relatifs au transport des décors, au montage technique et le voyage

62 Cette réduction s’explique aussi par le fait qu’il en colite moins cher de louer la salle Wilfrid Pelletier pour
les matinées que les soirées. Au début de ses activités, la PdA loue la salle 1 500 § le soir et 1 000 § en
matinée (Duval, 1988, p. 350).
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des étudiants de I’école a la salle et la logistique entourant leur participation auraient

demandé des déboursés astronomiques a la compagnie.

IV. 4.2 : Intéresser les adultes

Les objectifs de développement d’un public adulte sont plus diversifiés et se sont
modifiés au fil du temps. Ils ont été énumérés précédemment. Le premier objectif
opérationnel, ¢’est-a-dire créer un répertoire diversifié ne s’estjémais démenti durant le
régne des deux directions artistiques consécutives. Pour eux, il ne s’agissait pas de se
spécialiser dans un type de ballet®® mais de varier les thémes et les styles dans le but de
fidéliser un public hétérogéne, d’abord par le choix d’artistes créateurs eux-mémes
solidaires de cette vision. De plus, Ludmilla décide de diversifier le style de ses ballets.
_ Elle veut faire des tournées pour augmenter éa crédibilité institutionnelle et elle met sur
pied un systtme d’abonnements pour supporter les représentations locales. Elle s’assure
aussi d’un minimum de visibilité télévisuelle sur une base réguliére et enfin met sa
compagnie en évidence entre autres, grice a sa participation a des événements spéciaux.

Brian continue son action dans I’esprit de la fondatrice.

IV.4.2.1 : Créer un répertoire diversifié

En cette matiére, I’époque précurseure a la naissance des GBC, soit celle des Ballets
Chiriaeff, a ét¢ riche d’enseignement pour Mme Chiriaeff pour évaluer les clientéles
auxquelles ell.evs’adresse et I’orientation a donher A ses premiéres oeuvres. Les nombreux
collaborateurs avec lesquels elle a été appelée a travailler lui ont bien fait comprendre le
type de public auquel elle doit s’adresser : « Elle parle avec ferveur des rencontres avec
Michel Perrault (qui deviendra le premier directeur musical de la compagnie), le musicien
Pierre Mercure et le réalisateur Jean Boisvert » (Breniel, 1987). Déja, a la periode
télévisuelle des Ballets Chiriaeff, puis durant la période de 1957 & 1963, elle oriente son
action chorégraphique autour de trois fagons de diversifier son répertoire pour rejoindre

le plus de monde possible : (a) combiner des ceuvres accessibles avec des ceuvres plus

5 Par exemple comme Ia fait le BNC en développant son répertoire autour des grandes ceuvres du répertoire
des ballets romantiques.
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complexes dans un méme programme de soirée, (b) élaborer un produit original et. (c)

tenter d’y refléter la culture canadienne-francaise.

Elle met en pratique son expérience de pédagogue et de communicatrice pour charmer
son premier public, celui de la télévision, et rencontrer ainsi les trois aspects de la mise en
ceuvre de son objectif :

Tres vite, Ludmilla Chiriaeff comprend que c’est par le folklore et
les légendes qu’elle apprivoisera les Québécois. « Je me disais
qu’en leur racontant avec la danse des histoires qu’ils
connaissaient, je les aménerai (sic) a accepter ce langage. Petit a
petit, j’ai ajouté des choses plus abstraites. » Pendant qu’elle
illustre, pour des émissions de variétés, les chansons de Gilles
Vigneault et de Félix Leclerc, elle poursuit son ceuvre de création et
d’éducation dans les spectacles de L’Heure du concert. Les
programmes mélent adroitement les piéces d’inspiration folklorique
et celles de chorégraphes encore inconnus du public d’ici. (Breniel,
1987)

De surcroit, son expérience européenne lui a donné une plus grande facilité a développer
un travail de création originale plutét que de remonter les ceuvres du répertoire
romantique qu’elle connait peu et qu’elle n’a jamais dansées. Ses plus grandes influences
sur le plan artistique (Massine et deine) ont ét¢ des modeles et les péres d’une
révolution chorégraphique originale du XX°® siécle. Elle les rejoint a plusieurs égards,
entre autres en ce qui concerne ’idée que |'ceuvre doit étre cohérente sous tous ses
aspects et que sa composition doit étre associée a celle d'artistes d’autres disciplines
artistiques : .

The dance need to be a mere divertissement introduced into
pantomime. In ballet the whole meaning of the story can be
expressed by dance. Above all, dancing should be interpretative...it
should express the whole epoch to which the subject of the ballet
belongs. The music must be equally inspired...it is necessary to
create a form of music which expresses the same emotion as that
which inspires the movement of the dancer. The harmony which
these dances must have with the theme, the period and the style,
demands a new view-point in the matter of decoration and costume.
'In place of the traditionnal dualism, the ballet must have complete
unity of expression, a unity which is made up of a harmonious
blending of the three elements-music, painting and plastic arts.
Through the rythms of the body the ballet can find expression for
ideas, sentiments, emotions. The dance bears the same relation to
gesture that poetry bears to prose®... (Chiriaeffin Williams, 1978)

L’auteur précise que ces paroles sont de Michel Fokine mais il ne donne pas la référence.
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Ainsi, son approche populaire allie ses compétences, les conseils de ses collégues artistes
canadiens-frangais et son intuition de ce qu’il faut mettre en scéne pour .sédu_ire. Elle crée,
' _fnais utilise aussi des extraits de répertoire romantique le plus souvent remontés par Eric .
Hyrst ou Anton Dolin. Les créations originales sont dramati‘ques ou amusantes, puis leur -
contenu oscille entre des thémes traditionnels, abstraits ou inspirés de légendes

canadiennes.

La stratégie des trois éléments conjugués n’a pas pour but unique de gagner le cceur des
canadiens-frangais. Cette option permet également d’utiliser des danseurs en dépit de leur
inexpérience de scene et leur manque de technique dans des ceuvres chorégraphiques
originales ol la pantomime et la danse folklorique peuvent pallier les faiblesses de
virtuosité : )

Les Grands Ballets Canadiens ont présenté 1’autre soir un spectacle
magnifique qui a été presque d’un bout a [autre un
émerveillement. Que cet émerveillement soit provoqué avec des
moyens chorégraphiques qui ne vont pas puiser dans le vocabulaire
de la haute virtuosité n’importe pas du tout. Ce qui importe c’est
que ce spectacle fut de I’art. (Vallerand, 1959)

Les résultats sont présentables, en général assez bien regus et ils satisfont les aspirations
nationales de I’époque, du moins pour un certain temps : « Les Grands Ballets Canadiens,
par cette soirée chargée de pensée, d’invention et de théatre au sens le plus riche du
terme, nous cbnﬁrment dans la conviction que nous possédons a Montréal une compagnie
de ballet qui est devenue un élément essentiel, irremplagable, de notre vie artistique »
(Vallerand, 1960).

Les différentes programmations consistent en un savant dosage de créations et d’extraits
de répertoire. Elles incluent, avec parcimonie, des « extraits » du répertoire romantique.
Les ceuvres originales cotoient de courts moments de ballets comme le pas de deux de
Don Qui(chotte et celui du deuxiéme acte du Lac des Cygnes®. Certains danseurs solistes
de la compagnie comme Eric Hyrst, Milenka Niederlova ou Eva von Gencsy ont

I’expérience et la formation pour interpréter de tels extraits.

"85 Euvres qui font partie du programme présenté en 1960 a la Comédie Canadienne le 11 janvier (programme
de la soirée). ‘ .
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En alternant les chorég_raphies_ de création plus narratives et simples dans leﬁr tfavail
gestuel et celles plus exigeantes et complexes des ba]léts romantiques connus, Mme
Chiriaeff s’assure de plaire a tout le monde durant une méme soirée. Elle montre aussi le
calibre des danseurs et leur polyvalence. Si on en croit les programmeé des premicres
annéés, les ballets sont toujours de courtes pieces et on peut en voir jusqu’a sept
différents lors d’une méme soirée®®. Elle confie & sa biographe Nicolle Forget (2005) :
« Il faut réchauffer le public. Ne jamais donner la piéce principale au début, a moins que
ce ne soit un ballet en trois actes mais ’orchestre a toujours I’ouverture. Il faut finir si
possible avec quelque chose d’enjoué, de trés dansant, divertissant. Comme un peu de

champagne » (manuscrit, partie II, p. 207).

Dés le début des activités des GBC, il y a une ceuvre originale d’inspiration folklorique
québécoise ou canadiennie dans chacun des programme567. Ces créations font appel au
travail d’artistes d’ici : peintres, musiciens, scénographes, créateurs pour la scene. Leur
succes est plutét mitigé. Par eXemple, le ballet Bérubé (1960) de Brydon Paige, inspiré
dun po¢me de Guy Maufette, est une création originale sur une musique de Michel
Perrault, avec des décors de Robert Prévost. Plutét sombre et difficile d’accés 4 cause de
son propos psychologique, la création aura une courte vie de scéne. Dés la saison d’apres,
elle n’est plus programmée méme si elle figure toujours au répertoire de la compagnie

(répertoire de la compagnie des GBC de 1998).

L’idée d’insérer des pi¢ces originales, a contenu folklorique canadien est espacée au fil
des saisons. On tourne toujours autour des mémes thémes :

All these Canadian folk ballets seem to have the same plot and the
same choreographic design. Michel Perrault’s contrapuntal
arrangement of old French tunes was skilful and very agreeable,
but the very familiarity of the melodies deepened the impression -
that the ballet was an old friend in new guise (Johnson, 1961).

Mme Chiriaeff garde ’idée de s’inspirer de légendes du terroir mais dorénavant, les
essais seront dispersés au fil des saisons. En méme temps, la compagnie continue de faire

appel a des artistes d’ici pour participer aux autres créations.

66 Progrémme de la soirée du Her Majesty’s du 14 au 18 février 1961.

.67_ 1958 : Suite canadienne; 1960 : Bérubé et Sea Gallows; 1961 : Belle Rose (programmes respectifs de
soirée de ces années). o .
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* A mesure que le niveau technique de la compagnie atteint un certain degré de virtuosité,
les ceuvres prennent de ’ampleur. Elles occupent un plus grand temps de soirée et leur
capacité a raconter des histoires, drbles de surcroit, sont tirées d’un répertoire plus
classique. En 1961, la Fille mal gardee est un succes. Le Bal des Cadets (1963) pendant
longtemps clot les spectacles et laisse une atmosphére de détente, & amusement. Les
spectateurs comprennent I’histoire dans laquelle des personnages, plus grands que nature,
alternent le travail de pantomime et de danse et per.mettent au spectateur de suivre la
trame narrative. Dés 1963, I’orchestre accompagne la compagnie lors de ses

représentations a la PdA.

On ne renonce pas pour autant a créer des ceuvres originales, reflét de la culture du
Québec a I’époque de la Révolution tranquille. On ne renonce pas non plus a broduire un
répertoire vari¢ dans lequel alternent des compositions dramatiques ou abstraites et
d’autres, plus légeéres. Dorénavant, les thémes sont qualiﬁés de québécois et non plﬁs de

canadiens-frangais comme c’¢était le cas avant la Révolution tranquille.

La venue de Fernand Nault en 1965 maintient I’objectif a trois volets de dévéloppement
d’un public adulte déja inscrit dans les volontés de Ludmilla, mais la compagﬁie se tourne
vers une création plus contemporaine a thémes plus universels. L’identité québécoise
passe davantage par sa capacité a inscrire sa danse dans des préoccupations partagées a
une grande échelle ét a une culture de danse internationale, liée & un courant néo-
classique qu’ont amorcé George Balanchine aux Etats-Unis et Maurice Béjart en Europe.
Fernand Nault, du fait qu’il vivait & New York pendant 25 ans a été en contact avec
George Balanchine et ses ceuvres. 1l est plausible de penser qu’il ait été influencé par le

chorégraphe.

Les chorégraphes peuvent dorénavant décomposer le mouvement pur du ballet
académique dans les chorégraphies, choisir des thémes liés' a la spiritualité, la mort et
I’amour dans des sens métaphoriques (avec des traitements plus modernes que les amours
inaccessibles romantiques), danser sur des musiques électro-acoustiques68 et accaparer
une soirée compléte avec un seul ballet ou seulement quelques-uns. C’est I’époque des

ceuvres longues et monumentales (a grand déploiement) des GBC. Comme nous avons pu .

68 T s . . . -
‘Maurice Béjart a été le premier a utiliser ce genre de musique avec la création de Messe pour le temps
présent en 1967,
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le constater le nombre de danseurs a aussi augmenté pour soutenir I’ampleur des

productions.

La venue de Brian Macdonald suit. la méme régle sous les mémes trois volets. Il croit au
développement d’un produit typiquement canadien et son travail de créateur va dans le
méme sens pour diversifier les genres présentés au public : « Il est parfois difficile d’étre
frais chaque soir, mais il le faut. Pour le public, il ne doit jamais y avoir de rout‘ine »
(Macdonald in Gingras, 1987). | -

Lui aussi crée pour la compagnie en collaboration avec des artistes canadiens et se fait un
point d’honneur de respecter la régle :

When les GB go to New York or Japan what people want to see is
what is original to our country. They don’t want to see American or
British ballet. [...] You don’t go to Salzburg and play Mozart. You
go to Salzburg and play Harry Freeman and Murray Schafer.
People need to identify with their own country and their own land.
(Macdonald in Mirolla, 1983)

Macdonald organise des programmes dans lesquels il inclut plus de pieces
chorégraphiques que du temps de Fernand Nault. Sous son régne, on revient & une
possibilité de quatre 4 cinq ceuvres par représentation car le momentum de ses
explorations chorégraphiques donne lieu & des ceuvres plus courtes que celles de son
prédécesseur. Son désir d’explorer plusieurs genres a la fois est manifeste, si on fait le
compte de tous les ballets de sa création du temps de sa direction artistique et de ses
déclarations :

You must not let yourself get in the position of so many
choreographers of cutting the same piece of cloth over and over
again. [...] Now I am doing less, more carefully. I want to restrict
myself to only one or two pieces a year that have real value. I used
to just push the button and out would pop another ballet. Of course
one’s personnal artistic characteristics carry over from one ballet to
another. But you have to renew yourself constantly. (Macdonald in
Heller, déc. 1971). :

Cela étant dit, Brian Macdonald s’inscrit dans la méme lignée de pensée que ses
.prédécesseurs en ce qui concerne ’originalité, la diversité et la pertinence des ceuvres a

inclure au répertoire :

Ce que je crée ne doit pas étre faux. Cela ne doit pas étre
désincarné comme ce qui se fait au Royal Ballet de Londres, mais
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ressembler & ce que I’énergie physique des Américains leur ont
permis de créer d’original dans leur propre pays. La-dessus je
m’entends beaucoup avec Ludmilla (Chiriaeff) — qui ne cesse de
parler de danse au Québec — ce pour quoi il faut reconnaitre qu’elle
a tant fait en 25 ans. Avec Fernand Nault aussi, qui a travaillé avec
les mémes vues et les mémes bases. (Macdonald in Brousseau, -
sept. 1974)

Ainsi, le développement d’un public adulte durant les vingt premiéres années de la
compagnie a gravité autour des trois stratégies énoncées au début : I’accessibilité avec
des ceuvres plus abstraites, un produit original ou nouveau pour le public montréalais et

~ des ceuvres reflétant la culture des gens d’ici.

IV. 4. 2.2 : Réaliser des tournées

Un deuxiéme objectif opérationnel de la compagnie vise & développer son public sur les
scénes régionale, hationale et internationale. Le choix de faire des tournées avec un
répertoire hétéroclite n’est pas étranger & sa popularité nord-américa-ine plutot rapide deés
le début de son existence et aura probablement sauvé la compagnie® d’une mort certaine
en1962. |

Les tournées ont eu un impact sur la popularité de la compagnie et sur sa capacité a se
faire reconnaitre comme un joueur majeur du développement culturel du Québec. La
compagnie des GBC a été considérée comme une ambassadrice importante du Canada a
I’étranger. Les tournées ont permis 8 Mme Chiriaeff de marquer des points sur les plans
politique et artistique, mais elles ont exigé aussi des replis stratégiques. Nous retenons
trois tournées particuliérement déterminantes dans le pé.rcburs historique des GBC. Elles
ont été névralgiques pour la suite des décisions entourant la compagnie : le festival de
Jacob’s Pillow en 1959, la tournée en Europe en 1969 et celle d’Amérique du Sud en
1977. Dans les deux premiers cas, deux événements vont provoquer une tournée, dans le

troisiéme cas, une tournée provoquera un événement,

%9 Nous allons aborder le sujet en détail quand nous expliquerons les rapports des GBC avec le CAC.
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A) Jacob’s Pillow

La premiére sortie de la compagnie, a I’aube de son existence, a lieu chez nos voisins du
N . ' , . 7 . N
Sud. Aprés une seule saison de quelques représentations, Ted Shawn’® Pinvite a se

' au Massachusetts a [été 1959.

. . . . . 7
produire. au prestigieux festival de Jacob’s Pillow
L’invitation ne se refuse pas. Le directeur, surnommé « Papa Shawn » par les danseurs de
tout le continent, invite la jeune compagnie & ce festival déja reconnu a I’époque, en

Amérique du Nord, comme un passage obligé vers la reconnaissance.

Toujours a I’affit de nouveaux talents qu’il désire faire connaitre, Ted Shawn a vent de la
naissance d’une nouvelle t,roupé-de danse & Montréal. Il se fait envoyer, a New York, une
bobine kinétoscopique du travail de la compagnie. Charmé, il fait lui-méme une visite
aux GBC pour vérifier la qualité du produit et engage les vingt danseurs pour clore la

saison du festival les 27, 28, et 29 juillet de I’année 1959.

La presse montréalaise ne manque pas d’annoncer I’événement. Elle péche toutefois par
ignorance quand elle annonce que c’est la premiére fois qu’une compagnie canadienne
s’y présente (La Presse, 29 aofit 1959). Le BNC s’y était produit les 4 et 5 aofit 1953, a

peine deux ans apres sa fondation (Neufeld, 1996).

Le succés est retentissant. La critique américaine est élogieuse et confirme le choix de
Ludmilla & prévilégier un produit original qui met en valeur les qualités expressives de
ses danseurs et démontre la vitalité¢ de la jeune cbmpagnie par des ceuvres qui ne sont
comparables a rien d’autre. Mme Chiriaeff évite toute comparaison chorégraphique peu
flatteuse, compte tenu du manque d’expérience de plusieurs de ses danseurs. On insiste
sur la jeunesse et I’enthousiasme de la compagnie :

Lilian Moore (1959), du New York Herald Tribune a dit que les
représentations de cette troupe étaient marquées par un caractere
attirant d’intimité et de simplicité. Elles se distinguaient par la
fraicheur, I’enthousiasme et la jeunesse. Richard V. Happel,
critique du .Berkshire Eagle, de Pittsfield, Mass. a parlé de

70 Ted Shawn est considéré comme le pére de la « Modern Dance » américaine. Partenaire et mari de Ruth St-
Denis, il a contribué¢ a mettre sur pied la premiére école de formation en danse moderne (Benninghton
College, 1934) ol se sont cStoyés les Martha Graham, Doris Humphrey et Charles Weidman, premicre
énération de danseurs modernes. : _ . :
'Le festival en 1959 en est & sa 27° saison. Cette ancienne ferme dans les montagnes du Berkshire a été
baptisée de son nom par des colons du XVIII®si¢cle. « Depuis sa création, le festival a présenté plus de cent
premiéres ceuvres chorégraphiques et a présidé a de nombreux débuts. » (La Presse, 22 aofit, 1959).
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I’originalité de la compagnie. John F. Kyes de /’Evening Gazette,
Worcester, Mass., souligne que le Canada a envoyé une troupe de
ballet superbe. Il a souligné I’élégance, I’énergie et la formation
solide de I’ensemble. Wayne C. Smith dans le Springfield Sunday
- Republican estime que les GBC sont I’expression artistique de
’esprit et de la culture du peuple canadien-frangais dans le
domaine de la danse’. (La Presse, 3 sept. 1959)

On fait aussi ’éloge de I’originalité de la troupe:

It does not model itself on any for the longer-established
companies and does not rely on warmer-over versions of those
standard works which are so often considered box-office necessity.
All the ballets on this production were created for the company
and, though they were uneven in quality, it was a pleasure to
anticipate the rise of each curtain, knowing that what followed
would be completely new and have the merit of surprise.
~(Manchester, 1959)
La presse pergoit « une originalité canadienne ». Que connait-elle de la danse au Canada
? Peut-étre la venue du BNC en 1953, spécialisé dans la reconstruction des grands
classiques, a t-elle laissé une impression spécifique de ce qu’est la danse au Canada ? Le
produit original des GBC contraste largement avec son pendant ontarien. Fait-elle
référence a la programmation ? Fort probableAment': les chorégraphes et concepteurs
(éclairages, décors, costumes et musiques) sont majoritairement du Québec. Cependant
rien ne permet d’affirmer que le contenu soit canadien, sauf en ce qui concerne le ballet

Sea Gallows, inspiré d’une légende de la Nouvelle-Ecosse (La Presse, aoit 1959).

M. Manchester (oc.t.‘ 1959), du magézine Dance New's manifesteA une appréciation plutot
négative de toutes les piéces chorégraphiques de la compagnie des GBC et de celles des
autres compagnies, comme dans le cas de I’article précédent. Seuls les danseurs trouvent
grice a ses yeux. Leur présence, leurs qualités techniques (pour les solistes) et surtout
expressives ont fait apprécier le spectacle. Tous les solistes sont nommés : Eva von
Gencsy, Margaret Mercier, Milenka Niedérlova, Véronique Landory, Eric Hyrst, Brydon
Paige et John Stanzel. |

Le succés des GBC a Jacob’s Pillow sera celui de la fraicheur et de la jeunesse, vision

plut6t conforme & I’idée de Ted Shawn du Canada artistique de I’époque. Le contraste est

% Nous avons vérifié Particle original de chacun de ces auteurs et la traduction refléte adéquatement selon
nous la teneur des propos de chacun.
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grand avec la présentation du répertoire du BNC soucieux de reprodhire le mieux
possible les grands ballets romantiques. Quoi qu’il en soit, « Papa Shawn ». insiste,
plusieurs fois plutdt qu’une, sur les qualités d’ambassadeurs du Canada que présentent les .
GBC en terre américaine. Un journaliste inconnu traduit ses propos et cite :

Les Grands Ballets Canadiens font honneur au Canada et sont
représentatifs des Canadiens.[...] Maintenant, tous les Canadiens
peuvent étre fiers de la fagon dont les Américains ont regu la jeune
compagnie de ballet du Canada pour ses débuts aux Etats-Unis.
[...] Cette compagnie refléte la verve, I’éclat, I’entrain et la

vitalité¢ du Canada. (Shawn in La Presse, sept. 1959)

L’occasion est inespérée mais elle engendre aussi des problémes de taille. A cette étape
de développement de la compagnie, il n’existe pas d’infrastructure pour supporter un tel
voyage. Au-dela des fonds a trouver, il n’y a pas de personnel technique employé sur une

base réguliere et la compagnie ne posséde pas d’équipement de scéne.

Plusieurs personnes conjuguent leurs efforts pour suppléer au manque de ressources :

M. Paul Boudreault de CKAC a nolisé un avion pour transporter la
troupe et le personnel nécessaire aux représentations. [...] Les
costumes et les décors ont voyagé avec Gervais Transport et
Ludmilla a dii faire appel a Québec pour une subvention spéciale

_couvrant le déficit qu’elle entrevoit méme avant le départ pour les
Etats- Unis. (Forget, 2006, p. 333)

Ted Shawn invite la compagnie une deuxiéme fois & I’été 1960. La presse américaine
confirme largement son coup de cceur en qualifiant la jeune compagnie la meilleure sur le
continent nord américain (Le Devoir, 15 juil. 1960). L’engouement n’est pas partagé par
tous. Walter Terry (juillet 1960), important critique newyorkais se plaint des choix
chorégraphiques: « ...it was up and down with Les Grands Ballets Canadiens. At the
worst, the company and its choreography were woefully amateurish and effortful, but at

the best, one found freshness, energy, attractiveness and fundamental talent. »

Mme Chiriaeff justifie une demande de fonds supplémentaires pour participer au festival
de Jacob’s Pillow. Elle signale que leur présence au festival sera suivie, a I’automne,

d’une tournée en sols américain et canadien”. Malgré un déficit accumulé de 18 210 8,

™ La tournée les meénera & New York, en Pennsylvanie, en Ohio, au Michigan, en Indiana, en Illinois au
Kentucky, en lowa et en Virginie occidentale (La Presse, 17 sept. 1960). '
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elle se tourne vers le Secrétariat de la province’®, pour réclamer une aide supplémentaire

(FALC). Avant méme d’avoir obtenu la réponse, elle organise la tournée américaine. Le
. . . 75 .

financement lui sera finalement accordé, malgré le changement de gouvernement'™, mais

bien aprés les élections.

La persistance de la directrice artistique & réaliser des tourndes malgré le manque cruel
d’organisation et de fonds n’est pas anodine. Mme Chiriaeff a compris que la
reconnaissance est tributafre de P’influence et de ’appui des détenteurs de la notoriété et
de la crédibilit¢ au sein du milieu de la danse et en périphérie : les impresarii et les
compagnies de diffusion, organisateurs des tournées a vocation artistique. Ces différents
partenaires 1’aideront a asseoir le prestige de sa compagnie et a donner de la crédibilité
aupres des organismes subventionnaires. D’autant plus qu’originaire du vieux continent,
Ludmilla a expérimenté le 'proverbe : « Nul n’est prophéte en son pays! » Ted Shawn lui
offre une opportunité en or de se faire valoir et de gagner'en crédibilité. Elle décide de

saisir ’occasion et de frapper un grand coup.

Elle tirera tous les avantages possibles d’un engouemenf soudain et passager. Les
subventions passeront du simple au double au provincial et au fédéral (annexe VIII),
entre les saisons 1957-1958 et 1960-1961. Sa popularité et son initiative vont, en quelque
sorte, faire grimper les subventions regues du nouveau gouvernement du Québec de Jean
Lesage et celle du CAC. Elle tapisse le programme souvenir de la compagnie de la saison
1960-1961 de critiques €logieuses des journaux américains. Enfin, elle convoque uﬁe
conférence de presse durant laquelle elle passe plusieurs messages importants relatés par
les journalistes. Un article important en fait foi. Il s’intitule : « L’expérience. des Grands

Ballets Canadiens FAUT-IL TOUJOURS S’EXILER POUR ATTEINDRE LA GLOIRE 7%? »

Mme Chiriaeff relie son passage au festival et son triomphe pour justifier la tournée
américaine qui a suivi’’. Ainsi,” le gouvernement du Québec a eu raison de la

subventionner car elle se considére une ambassadrice importante du Canada :

7 Lettre & M. Raymond Douville sous-secrétaire de la province datée du 9 juin 1960.
75 Le gouvernement d’ Antonio Barrette a été battu par le parti libéral de Jean Lesage le 22 juin 1960.
76 L article en question occupe une pleine page du journal La Patrie du Dimanche (Maitre, 11 déc. 1960).

La premiere tournée est née de sa propre initiative. Elle est plus prudente quand elle s’adresse aux
politiciens & qui elle demande un surplus de fonds. Elle ne fait aucunement mention d’une demande
américaine ou d’un producteur quelconque. Réf. lettre & M. Raymond Douville sous-secrétaire de la province
datée du 9 juin 1960. A sa biographe, elle explique que initiative vient d’elle (Forget, 2005 manuscrit, partie _
11, p. 203).
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La critique a été partout élogieuse ainsi que le prouvent de
nombreuses découpures de presse, poursuit Mme Chiriaeff en nous
les montrant et son intérét a €t€ manifeste ainsi qu’elle 1’a souligné
"a maintes reprises et en maints endroits, a 1’égard d’une troupe de
ballet venant du Canada frangais et dont le genre et la conception
différents étaient remplis de verve et de chic frangais. (Maitre, déc.
1960)

En revanche, par la déclaration suivante tirée de la méme conférence de presse, elle
manifeste & mots couverts le manque d’appui du gouvernement fédéral qui subventionne
peu les GBC, comparativement au BNC™®: « Nous avons eu la-bas un accueil dépassant
toutes nos prévisions et bien que ne connaissant absolument personne aux Etats-Unis,
’on a parlé de nous en bien comme on I’a rarement fait au Canada jusqu’a présent »

(Idem).

Elle place sa compagnie sur I’échiquier nord-américain a titre de joueur majeur de la
culture canadienne. Elle évoque la tournée de 19607 et celle prévue pour 1961 sous les
auspices de la Columbia Artists Management, prestigieuse compagnie de tournées. Cette
derniére a produit en Amérique de Nord plusieurs compagnies de danse professionnelle
européennes importantes depuis les trente derniéres années®. Adssi, elle assied sa val_elir
sur la reconnaissance manifestée par Ted Shaw en le citant : « Le Canada et le Canada
frangais en particulier peuvent étfe fiers de posséder une troupe comme:la compagnie des
‘Grands Ballets Canadiens, qui leur fait grandement honneur. »(Forget, 2006, p. 333-334 )
Les propos rapportés par Mme Chiriaeff différént légérement de ceux émis par Ted
Shawn. Jamais il n’a mentionné le « Canada frangais » dans ses déclarations. Cette
interprétation permet & Ludmilla de faire valoir sa compagnie comme une troupe
importante, mais surtout originale et sans alter ego dans le reste du Canada. Finalement,
avec I’expérience de 1959, les GBC ont développé rapidement un réseau de tourn€es

nord-américaines. Ce réseau durera les vingt années de notre étude.

8 Le rapport annuel du CAC montre que le BNC regoit pour la saison 1959-1960, 100 000 $
comparativement & 15 000 $ pour les GBC : « pour faire des tournées et donner 3 représentations aux
enfants. » :

La compagnie a fait une tournée a travers le Québec et les provinces de I’Atlantique : 13 villes et 5
ggovinces.

Columbia Concerts Corporation a été fondée en 1930 a New York. Elle devient la Columbia Artists
Management en 1948 (www.cami.com).
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Mme Chiriaeff a atteint trois objectifs : obtenir le support financier des gouvernements,
atteindre la reconnaissance de ses pairs®' et susciter I’admiration de la population®. Sa
stratégie a été payante. Elle utilisera la méme pour la deuxiéme étape de développement

d’un réseau de tournées de sa compagnie, mais elle n’obtiendra pas le méme succes.

B) L’Europe

Les événements se déroulent de la méme fagon que la premiére tournée d’envergure.
D’abord, un spectacle produit un impact important (cette fois-ci sur la scéne
montréalaise). Il ouvre une porte a la compagnie pour réaliser une percée encore plus
significative. Le suécés des ballets Carmina Burana et Giselle, présentés a I’Exposition
universelle de 1967, sera le moteur d’un lancement européen. Les deux ceuvres occupent
chacune presque toute une soirée contrairement aux habitudes de la compagnie et elles
marquent de ce fait, un changement dans la fagon de prévoir et programmer un spectacle.
Cependant, il faudra encore quelques années pour réaliser le réve. La deuxiéme tournée
importante de la compagnie est celle de 1969 en Europe. L’ Amérique du Nord connait les

GBC, le triumvirat Nault-Chiriaeff-Luft®* désire aussi conquérir le vieux continent.

En 1966, Mme Chiriaeff caresse le projet de créer un ballet de facture plus contemporaine
qui pourrait combler une soirée compléte : '

Elle m’a parlé de faire une sojrée enticre avec un seul ballet. Le
projet original c’était Ti-Jean. Elle devait le faire elle-méme.
Finalement elle m’a donné le projet. Moi, je ne le sentais pas du
tout. Je lui ai dit: « Je ne peux pas!» Alors, elle m’a
dit : « Qu’est-ce qu’on va faire? » Je lui ai dit : « J’ai fait un ballet
au Kentucky qui s’appelle Carmina Burana. Ce sont des poémes
du XIII® siécle qui traitent de I’amour, du printemps...J’ai fait la
premiere partie, je lui ai montré et elle a trouvé ¢a formidable. »
(Nault, 2005) ‘ '

L’envergure d’un tel projet commande des fonds & la hauteur de ses aspirations.

L’Exposition universelle s’en vient et aussi le 10° anniversaire de la compagnie.

81 Entendons les gens du BNC qui la regardent de haut et ceux du RWB qui la voient comme une rivale.
82 En comparaison, le BNC n’a jamais fait grand cas de son passage a Jacob’s Pillow. Il en est fait mention
sur une seule ligne de la présentation de la compagnie par Celia Franca dans le programme de la saison 1953-
1954, Aucun battage médiatique n’a entouré I’événement par la suite (Newfeld, 1996, p. 63).

Si on tient compte du moment ol arrive Fernand Nault dans P’histoire de la compagnie en 1965, nous
pouvons présumer qu’il adhére au projet du couple de conquérir I’Europe.
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Des fonds attribués par le gouvernement fédéral sont maintenant disponibles pour
souiigner le centenaire de la Confédération. II s’agit de saisir I’occasion pour créer une
ceuvre d’envergure. Ce sera Carmina Burana, de Fernand Nault. Financer décors,
costumes, engager chanteurs solistes et ehoeurs en plus des mu‘siciens de Porchestre
- demande beaucoup d’argent. De plus, la compétition sera impertante lors de I’Exposition
universelle de 1967. De grandes compagnies de danse sont attendues & Montréal pour
I’événement comme nous I’avons vu précédemment. Il faut encore une fois marquer

I’esprit populaire et démarquer les GBC de leurs compétiteurs.

Mme Chiriaeff obtient un financement de 70 700 §$ de la Commission du Centenaire. Il
servira & monter un spectacle imposant pour I’événement. Ofﬁcnellement I argent doit
servir a créer des ballets & saveur québécoise, mais Carmina Burana en sera I’ceuvre
maitresse. Etrangement, le montant de la subvention correspond exactement au coft de la
“production de Carmina®. Cette derniére est testée 4 Montréal a I’automne 1966 en méme
temps que les deux ballets ofﬁciellement. subventionnés (La Corriveau et Pointes sur

glace) en plus du ballet Giselle, monté par Anton Dolin.

La réception critique est décevante au sujet des ballets de commande. Par contre, elle est

¢logieuse sur Giselle et enthousiaste & propos de Carmina®. Pierre Dupuy (1972),
Commissaire Général écrira au sujet de I’ceuvre présentée au Pavillon de la jeunesse de
I’Expo 67 : |

Les Grands Ballets Canadiens nous ont réservé une belle surprise
- avec Carmina Burana. C’est I’ceuvre qui correspond le plus
intimement & Terre des Hommes. Je ne sais trop comment féliciter
le directeur artistique, Madame Ludmilla Chiriaeff, de ce choix qui
révéle chez elle la profondeur d’inspiration exceptionnelle. Aprés
ce spectacle, nous étions sirs que le Canada-figurait parmi les plus
grands ensembles dont nous étions les hotes.
(pp- 217-218)

. Une tournée américaine a I’automne 1967 confirme I’engouement autour du ballet
Carmina (AIT). La tournée a conduit la compagnie dans vingt Etats américains d’ouest
en est et du nord au sud avec taux d’occupation de 90 a 100 % des salles. de spectacle

(Maitre, 1967).

Le montant est annoncé dans un pré-papier de Gingras (12 nov. 1966).
3 La facture chorégraphique est d’inspiration néo-classique dans un esprit médléval elle ne recele aucune
saveur québécoise. Le ballet Giselle I’est encore moins. :
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Entre temps, la venue d’Alicia Alonso dans le cadre des présentations officielles de
I’Exposition universelle a rehaussé le spectacle et a consacré la capacité de la compagnie
a présenter des ballets du répertoire classique. Comme il a été mentionné auparavant, sa
pérticipation a une production des GBC a généré la venu.e d’un grand nombre de critiques
du monde entier qui assisteront aux spectacles des GBC et ceux des autres compagnies®S.
On peut croire que maintenant la compagnie est davantage connue sur un plan
international, du moins du c6té du réseau des gens de la critique en danse. C’est
remarquable & l’épo_que87. Une telle ouverture devrait inciter les journalistes & se déplacer

pour voir les GBC quand ils se présenteront en Europe ou en Amérique.

Le fruit est mir pour envisager une tournée européenne et devenir ainsi la deuxiéme
compagnie de ballet canadienne a se pfoduire en Europe®. Le projét s’est concrétisé au
lendemain du succés de la compagnie a I’Exposition universelle. Le ministére des
Affaires extérieures du Canada finance la tournée pour cette raison : « Sans Carmina, il
n’y aurait pas eu de tournée® » (Luft, 2005). Ludmilla sait fort bien qu’elle n’a aucune
chance d’y faire sa marque avec le répertoire des grands classiques. A ’époque, le couple
mythique de la danse Rudolf Noureev/Margot Fonteyn interpréte tous les ballets du
répertoire romantique et représente la mesure de ’excellence dans l’int_érprétation de ce
type d’ceuvre en Occident. Ludmilla connait le degré de virtuosité auquel les europé.ens
sont habitués (Ross, 1969) et elle est consciente des standards plutét moyen_s de sa

compagnie.

Toujours avec I’aide et les bonnes idées de Fernand Nault®®, elle concocte le projet de

monter les Trionfi, trilogie musicale de Carl Orff-M. Nault a déja vu le Carmina Burana

8 A I’époque, il n’existe pas encore de festivals de dansé canadiens qui regroupent plusieurs troupes
d’envergure internationale. C’est une aubaine pour un critique d’assister a la présentation d’un grand nombre
de compagnies différentes.

7 Plus que maintenant, on constate que les critiques de cette époque connaissent le ballet trés bien par la
fagon dont ils la décrivent. De plus, les genres de danse sont moins hétérogénes. Le nombre de spectacles
étant moins importants, les journalistes assurent une couverture médiatique compléte (pré-papier, critique et
. suivi des ceuvres). Cette constatation est aussi faite par Smith (2000).

Le RWB est la seule-compagnie & I’avoir fait auparavant dans le cadre du festival du Commonwealth et le
BNC ne s’y produira qu’en 1972 (Neufeld, 1996). -

Selon Uriel Luft, c’est grice a P’imprésario Sarfati, qui, grace a ses relations, .a réussi a obtenir les
subventions nécessaires du gouvernement canadien (Luft, 2005).
% 11 ne veut pas créer les deux autres ballets de la trilogie de Carl Orff parce qu’il croit que ce serait trop
redondant sur le plan chorégraphique (Nault in Gingras, 15 fév. 1969). '
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de John Butler’' aux Etats—Unis et il sait qu’il a réalisé Catulli Carmina, la deuxiéme
partie des Trionfi. Norman Walker avait lui aussi créé Triomphe d’Aphrodite (troisiéme
partie de la trilogie) auparavant. Comme les ceuvres existent déja, elles seront montées

plus rapidement.

Le MAC accorde une subvention spéciale 2 la réalisation des deux nouveaux ballets”. Le
projet de la tournée européenne est annoncé en conférence de pressé dés novembre 1967
(Maitre), mais il n’est pas fait mention des deux autres sections de la trilogie. En juin
1968 '

(La Presse, le 1¥ juin 1968), la partie du projet européen est rendue publique. Entre les
deux moments, Mme Chiriaeff et M. Nault ont miri la programmation de fagon a ce

qu’elle frappe I’ imagination.

Le projet artistique dépasse tout ce qui a été fait auparavant dans I’histoire de la
compagnie et bien au-deld : « La plus importante [production] pour les Grands Ballets
mais la plus importante, je pense jamais montée & Montréal, et méme au Canada, pour ne
pas dire en Aniérique, dans le domaine du ballet en tout cas » (Nault in Gingras, 15 fév.
1969). Bien que M. Nault n’ait pas voulu chorégraphier les trois partitions, les
colléborateurs sont les mémes pour les trois ceuvres de la trilogie : Robert Prévost aux
décors et Fraﬁg:ois Barbeau aux costumes. Cela crée une certaine unité conceptuelle et
coupe les prix. Le montage financier s’est fait sur une longue période : subvention
spéciale pour Carmina en 1966, subvention spéciale pour les deux autres ceuvres en 1968,
ceuvres a petit budget pour le reste du programme et un budget de dépenses de tournée
défrayées par le gouvernement fédéral boucle le tout’. 1l aura fallu & Ludmiila quatre ans
pbur préparer une 'prograrhmation d’une si grande envergure et offrir aux GBC une

premiére tournée européenne.

*! John Butler, chorégraphe américain, a fait le succés du Harkness Ballet et du Pensylvania Ballet. 11 a aussi
travaillé en Europe avec le Nederland Dans Theatre et il a été directeur artistique du festival de Spoleto,
section italienne. '

92 Programme souvenir de la compagnie de 1968-1969.

2 y a contradiction entre les propos de Nault et les affirmations de Luft. Selon M. Nault, ce sont les
fonctionnaires fédéraux qui sont venus voir le ballet Carmina et qui ont décrété qu’il fallait absolument le
présenter en Europe (Nauit, 2005). Cela étant dit, rien n’empéche que Sarfati ait incité les fonctionnaires
fédéraux a aller voir le ballet et a faire des représentations pour qu’il soit au coeur d’une tournée européenne.
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Les autres ceuvres présentées en Europe comprennent: Théme et variations de
Balanchine®, deux ceuvres de Brydon Paige, La couvée et Médée® puis Divertissement
Glazounov de Fernand Nault®®. 11 est difficile de comprendre ce choix car rien de logique
ne le sous-entend. Donc,. le plat de résistance sera la trilogie et les autres ballets serviront
de faire-valoir en termes de durée et de mise en scéne. C’est ce que semble insinuer
Claude Gingras (17 fév. 1969): « Une heure de ce climat [la Trionﬁ] assez difficile
d’acces, c’est suffisant. La formule idéale me semble étre celle du prochain programme
(vendredi sbir) : Triomphe d’Aphrodite, complété par d’autres ballets du répertoire de la

compagnie. »

Une série de spectacles a la PdA se déroule pendant deux semaines en février pour tester
tous les ballets ; ceux de la trilogie et les autres. La critique prend son role trés au sérieux.
Les commentaires visent & donner ’heure juste a propos de I’impact des ceuvres sur le
public européen et sur leur degré de finitude. Gingras dira :

On me trouvera sans doute sévére. Tant pis. Samedi soir, je
regardais le spectacle avec d’autres yeux, des yeux plus exigeants
peut-étre, me disant que bientét nos Grands Ballets Canadiens
seront sur la scéne européenne et, qui plus est, défendant le méme
répertoire. Mieux vaut mettre les choses au point a la maison.

(17 fév. 1969) '

L’ceuvre la mieux achevée est, selon tous les critiques, Triomphe d’Aphrodite. Autant les
spectacles de la premiére semaine (Catulli Carmina et Carmina Burana) ont montré une
compagnie nerveuse et désorganisée dans les ensembles chorégfaphiques”, autant la
troisiéme partie de la trilogie a charmé par son propos et son exéeution : « Je crois qu’il
faut remonter a la création de Carmina pour retrouver dans un spectacle des Grands
Ballets la méme perfection » (Gingras, 22 fév. 1969). Pour tous les spectacleé, la
présence remarquable de Vincent Warren est mentionnée. Des allusions a des similitudes
avec le travail de Béjart dans les ceuvres de la Trionfi sont notées par tous les journalistes
(Gingras, Basile, Siskind et Heller, dans leurs papiers du 17 et du 22 fév. 1969)..La

faiblesse de la chorégraphie de Médée et Meére Courage est soulighé de nouveau: « La

o Imposé par le producteur européen Sarfati que doit danser absolument Melissa Hayden et son partenaire.
Deux ceuvres aux critiques plut6t mitigées (Gingras, 20 déc. 1965).
% Qualifié de « ballet d’école » par Jean Basile (Le Devoir, 14 nov. 1966) et décrit comme un rare bonheur
g7ar Gingras (La Presse, 14 nov. 1966).
La compagnie a changé le tiers de ses danseurs & I’automne précédent (comparaison des noms des
programmes de saison entre la saison 1967-1968 et 1968-1969).
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'Médée de Brydon Paige est un ballet moderne qui ne I’est déja plus... » (Gingras, 22 fév.

1969) ; « Quant a la Couvée [...] je me demandé si on peut vraiment parler de ‘ballet’»

(Gingras, 24 fév. 1969). Par contre, la distribution montréalaise de Théme et variations
est louangée par la presse francophone et décriée par la presse anglophone: « The

opening Theme et variations does not show the company at its best... » (Heller, 22 fév.

1969). | '

Malgré les commentaires formulés dans le but d’aider Mme Chiriaeff  faire ses choix de
programmation et & raffiner le travail grandement avancé, rien ne sera char_lgé des ceuvres
inscrites au répertoire a8 emporter dans les bagages de la compagnie. Cette derniére
s’envole pour Lausanne le 6 mai 1969, pour 10 semaines, avec 41 danseurs, 36 choristes,
quatre solistes et cinq instrumentistes (base d’un orchestre & compléter en Europe). Mme
Chiriaeff a évalué, avec plus ou moins de précision, les différentes programmations pour
satisfaire les différents publics : '

A Londres, les gens sont trés balléttomanes. Paris, c’est un autre

_public. On le gagne ou on ne le gagne pas. Si c’est le coup de
foudre, alors ¢a y est. Si on tombe juste, tant mieux. Tandis qu’a
Londres, les gens s’y connaissent, c’est sérieux. Je ne veux pas dire
qu’a Paris les gens ne s’y connaissent pas, mais il faut bien tomber,
voila! (Chiriaeff in La Presse, 10 mai 1969).

La tournée se déroule en dents de scie avec un succes plutot mitigé”®. Plusieurs détails
techniques et des facteurs humains vont influencer la performance des interprétes, le

succes de la tournée et la suite des événements.

Le premier acteur a l’originé des complications est l’imprés'arvio Albert Sarfati. Ses
exigences au sujet de |’ajout de danseurs vedettes (imposés) vient a ’encontre de
l’iorganisation familiale habituelle de la compagnie. L’équilibre de la trodpe est Ae’branlé.
Les danseurs ont fait un excellent travail artistique 4 Montréal et pourtant se retrouvent
relégués au second plan. Cela n’est rien pbur aider le moral des troupes™, ni pour créer

un esprit de corps devant les difficultés a venir. De telles exigences auront plutdt 1’effet

*® Mme Chiriaeff est malade. Son médecin lui a fortement déconseillé de partir avec la compagnie (Forget,
2006, p. 423). Elle n’est donc pas dans les meilleures conditions pour prendre des décisions et réagir
rapidement aux difficultés éventuelles qui peuvent survenir.

4 Sonia Taverner et Richard Beaty ont regu des critiques élogieuses pour leur .interprétation de Theme et
variations. Ghislaine Thesmar, malgré sa carriére européenne, ne s’est pas démarquée & Montréal des autres
_danseurs durant son séjour (AIT).
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de créer un effritement de la culture « familiale » en place depuis le début et de toucher -
directement les valeurs de I'institution. Ne pas se faire reconnaitre, malgré tout le
professionnalisme et la dévotion est un moteur de dissension qui couve. Mme Chiriaeff
accepte les conditions de I’imprésario sans prévoir Peffet pervers que cela risque
d’engendrer. Sarfati prend des décisions inconsidérées sur le plan artistique et empicte
ainsi sur les prérogatives de Mme Chiriaeff. Cette derniére plie, mais réalise apres coup
les dommages créés sur I’atmosphere du groupe. Comme les critiques britanniques ont
été mauvaises, Sarfati s’énerve :

. exige de Ludmilla qu’elle change le programme -du gala
d’ouverture des Champs- Elysées. Alors, les artistes manifestent
leur mécontentement. 1l ne s’agit pas que des danseurs mais aussi
du cheeur et des solistes : « J’aurais dii dire non & Sarfati et m’en
tenir au programme que j’avais choisi. »

(Ludmilla in Forget, 2005, manuscrit, partie II, p. 25)

D’ailleurs, il s’avére incompétent tilma pas assuré la codrdination des orchestres dans
les différentes villes, ni fait de publicité suffisante pour attirer le public aux spectacles.
Uriel Luft avait été averti a ’avance du manque de professionnalisme de I’imprésario
mais il n’a pas cru bon dé réagir a une lettre regue un mois avant le départ:

J’ai appris que votre agent en Europe est un certain SARFATI ou

quelque chose du genre. Je n’ai jamais entendu ce nom et je crois

connaitre tous les imprésarios de renom. Ce qui m’a étonné c’est

que ni Mme Vrouska ni Mme von Knorring (ex Diaghilev)

n’avaient rien entendu de ’arrivée de votre Ballet a Lausanne, ni

aucune de mes nombreuses connaissances dans ce pays. J’ai

I’impression que la publicité a été négligée'oo. ‘
En fait, Uriel Luft est pieds et poings liés. Albert Sarfati est celui « qui a organisé la
tournée en Europe et a réussi par ses relations a (nous) avoir les subventions nécessaires
pour entreprendre cette tournée avec la trilogie de Carl Orff» (Luft, 2005). Il avait été
présenté a la presse montréalaise dés 1968 comme « un important imprésario parisien »

* (La Presse, 26 avril 1968).

Les ravages de sa mauvaise planification sont considérables sur I’achalandage aux
spectacles :

L’imprésario Sarfati attribue la fréquentation plutét moyenne au -
fait que les GB sont peu. connus et qu’en France, les spectacles ont

190 1 ettre datée du 14 avril 1969, adressée & Uriel Luft de M. Antony Diamantidi ami de la famille (Forget,
2006, p. 424).
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coincidé avec la campagne a la présidence de la République. C’est
pourtant lui qui a négocié les dates et était chargé de la publicité.
C’était a lui de savoir. C’est peu de dire qu’il ne sera plus dans les
bonnes graces de Ludmilla. :

(Forget, 2005, manuscrit, partie II, p. 18).

La négligence de Sarfati et de Luft va avoir comme conséquence que ies salles vont
d’abord étre presque vides.(par exemple) a Lyon et Paris (Idem). Il faudra le bouche a
oreille deés ’arrivée de Carmina & I’affiche et la parution des premiéres critiques qui vont
attiser la curiosité des spectateurs potentiels. En définitive, le despotisme et
Pincompétence de Sarfati, liés a Vinertie d’Uriel Lufi'®' et de Mme - Chiriaeff vont

handicaper le succés du périple européen.

L’analysé des éléments importants de la tournée européenne a partir de la documentation
ne fut guére facile. Nous avons été confrontés a plusieurs niveaux d’interprétation : celui
de Mme Chiriaeff elle-méme, celui des critiques européens, celui des journaux
montréalais interprétant les critiques européennes et celui du filtre de Roland Lorrain

« animateur culturel » de la compagnie.

Il'y a un point sur lequel Ludmilla a vu juste avant son départ : I’importance des publics
et des critiques de Paris et de Londres. Comme nous I’avons signifié auparavant, le
peuple britannique vit depuis un certain temps sous le char_rﬂe du couple de danseurs
Noureev/Fonteyn :

The arrival of a Kirov-trained dancer, Rudolf Nureyev, as a regular
guest-artist from 1962 onwards, further stimulated the dancing,
while his reconstructions of some of the old Russian classic tipped
the repertoire towards traditions. His partenership with Fonteyn
Vmearll(\ghlle produced a peak in ballet popularity. (Bland, 1985, p.
146)

La préséance du ballet dans sa forme virtuose totalement maitrisée avec un contenu
narratif traditionnel est I’étalon-or de la qualit¢ de la danse classique en Europe a
I’époque. Son public est énormément sollicité, et de ce fait, développe un goiit en lien

avec les forces du couple vedette: « London is now one of the world’s main dance

11 Son manque de vigilance est étonnant, surtout apres avoir déclaré : « This tour is extremely important for

us.» (Luft in Kennedy, 1969). I dit cela en lien avec le fait qu’il espére que le succes de cette tournée
donnera une reconnaissance qui fera avancer la danse au Canada. Il est allé lui-méme & trois repnses pour
Flamﬂer la tournée et aplanir les difficultés (Ross, 1969).

Extrait tiré d’un article écrit par I’auteur le 30 septembre 1973.
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capitals (rivalled only by Moscow and New York) with a very large and experience
audience » (Idem, p. 145). Il exige des ceuvres bien ficelées, avec des standards
techniques élevés et, en méme temps, une certaine affiliation aux styles surannés du début

du siécle.

Avant ces deux étapes, la pérfo'rmance de la compagnie est considérée un succes
artistique et aussi destime. La Presse (12 mai 1969) reproduit un article de Lausanne.
Elle décrit le spectacle et mentionne que Catulli Carmina « fut recu avec enthousiasme. »
Le 17 mai, La Presse1 03 4 regu des détails additionnels de Roland Lorrain : « les danseurs
sont revenus saluer 20 fois aprés Catulli Carmina, le public a été partagé par La Couvée,
Mme Chiriaeff écrit en toutes lettres qu’aprés Divertissement Glazounov, on hurlait dans

la salle. »

On regoit aussi trés bien la compagnie & Lyon : « L’assistance a salué chaleureusement le
corps de ballet... » (La Présse, Lyon AFP, 13 mai) et 4 Lisbonne : « se classe parmi les
plus célébres troupes internationales de danse » (Idem, 26 mai). A ce stade, la compagnie |
se laisse bercer par |’euphorie du succes et les danseurs ont eu le temps de juguler le
décalage horaire, s’habituer aux scénes en pente et roder les différents ballets. Tout
semble prét pour affronter les balletomanes et critiques de Londres. En réalité, il n’en est

rien.

L’information est d’abord filtrée pour tenter de minimiser 1’impact de la mauvaise
critique. Un article non signé du Montreal Star (28 mai 1969) fait un compte-rendu de la
prestation du 27 mai au Sadler’s Wells de Londres qui annonce un autre trior_nphe. Les
informations ont été obtenues par I’agence de presse Reuters (1'9.69). On titre : « Les

Grands Ballets in London Rapturous reception greets Montreal troupe ». Dans Particle,

on souligne : « There were 14 curtain calls and ovations for the principals as well as for
the company’s fonder, Ludmilla Chiriaeff and her assistant artistic director, Fernand
Nault. » Le 31 mai, un article dans La Presse (sans auteur) contribue a semer un certain
doute sur I’issue des représentations. La date du 31 mai n’est pas anodine non plus. La
compagnie a fait parvenir les coupures de journaux. Il s’agit pour elle de frapper

I’imagination avant que les critiques londoniennes soient toutes d_isponibles sur les fils de

1% Article de La Presse intitulé : « Le Québec libre de danser! ».
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presse. D’ailleurs, le journal apporte une précision pour mettre en gardé contre un certain
‘triomphalisme : « On ne spécifie pas si ’envoi contient tous les articles que la troupe a
suscités, sans exception, mais la quantité et la qualité des articles laissent clairement
entendre que la tfoupe a ét€ acclamée par la majorité sinon la totalité des critiques. » Ala
suite de ces propos, les extraits cités viennent de Bruxelles, Lyon et Lausanne : rien de

Londres.

Le 4 juin, La Presse fait un compté rendu des différents articles parus a Londres : « Les
critiques ont été moins séveres que pour les spectacles précédents 'mais, dans I’ensemble,
ils continuent de dire que la troupe a encore ‘ beaucoup de chemin 5 parcourir avant
d’atteindre une véritable grandeur10 ’

(Morrison, 1969).

» ; le Montreal Star dit exactement la méme chose

Pierre St-Germain (10 juin 1969), correspondant de La Pressé a Paris, rapporte les
commentaires de Ludmilla sur la visite' des GBC a Londres. Elle nuaﬁce I’accueil
londonien en faisant une différence entre la récéption d’un public enthousiasme et celui
de la presse. Pour cette derniére, elle se demande si : « Londres n’était pas simplement un
endroit ot I’on n’a pas compris notre message et notre personnalité. » En privé, elle
s’épanche davantage :

Le public est gentil, chaud, élogieux et trés enchanté de nous.

Comment expliquer cette réaction de la part des journalistes ?

Je ne sais pas !! On me dit que la troupe de Balanchine a été

terriblement déchirée ainsi, il y a 14 ans et ceci pendant les trois

premiéres visites a Londres - 13 ans plus tard il a été accepté par

ces tigres de Journallstes
Son commentaire est appuyé par une vision incompléte de la réalité. Mme Chiriaeff ne
“connait pas I’historique des différents passages de la compagnie de Balanchine a Londres
au fil des ans et son évolution avec le public londonien. Si on tient compte du regard des
critiques sur le passage du NYCB a Londres dans les années 50 et 60, on constate que son
style est souvent contesté, ses danseurs considérés capables d’une prestation
exceptionnelle ou . simplement correcte. En revanche, jamais le génie créateur du

chorégraphe n’est remis en question (Bland, 1985) :

19 Article non signé parvenu de Londres PC.
Note manuscrite non datée adressée a Frangoise Belhumeur (Forget, 2005, manuscrit, partie II, p. 23) Les
mots soulignés le sont dans le texte.
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Such inequality adds to the interest of the future rather than
detracts from it. Which dancer will this week suddenly emerge
triumphantly from the ranks, and in what masterpiece? We can be
sure that the great Russo-American maestro has a few aces up his
elegant sleeve. (p. 80)

A la fin des années 70, la critique acclame presque sans réserve les ceuvres de Balanchine
(Idem). En 1969, Ludmilla n’est pas consciente de 1’évolution du public britannique en

regard de ’impact du travail d’un des plus grands chorégraphes du XX° siécle.

Et puis vient Paris. On accueille la compagnie avec plus d’enthousiasme, mais on déplore .
« I’ennui » des différentes programmations. C’est 1’élément récurfént de la critiqhe
londonienne et parisienne, deux foyers de culture ballétique plus que centenaires. Paris
vit dans Deffervescence de Maurice Béjart qui, a l’époqué en Europe, repousse
admirablement les frontiéres du ballet comme le fait George Balanchine en Amérique du
Nord : | |

The genius of George Balanchine is an accepted fact. He has no
rival in his particular field, which is classic ballet in the Petipa
tradition and its grafting into the twentieth-century America. It is as
impossible for George Balanchine to design a cheap ballet or one
without style as it would have been for Raphael or Picasso, for that
matter, to draw badly. (Palmer, 1978, p. 112)

Donc, le répertoire choisi mine les efforts de la compagnie  se faire reconnaitre comme
troupe majeure de ballet dans les deux capitales. Pourtant, rien de cela n’est évoqué par la
critique sortie des prestations dans les villes précédenfes. Londres et Paris adréssent des
commentaires sur chacun des ballets : Triomphe d’Aphrodite est I’oeuvre la mieux regue
a Londres et la moins appréciée a Paris; Médée est celle « that it would be best to remain
silent out of sheer politeness » (Mprrison, 1969) pour tout le monde. En général, & Paris,
on déplore « trop de sérieux tout au long de cette soirée » (St-Germain, 13 juin 1969) et
I’on considére que c’est « une trés honnéte compagnie, mais un programme d’un ennui
puissant » (Olivier Merlin, Le Monde rapporté dans La Presse le 13 juin 1969).

Un peintre américain, John Franklin Koenig'®

(1980), résume assez bien I’esprit de ce
qu’ont gardé en mémoire les Européens du passage des GBC lors de cette premiére

incursion. Dans un livre de commentaires portant sur toutes les compagnies du monde

®1a vécu 31 ans & Paris et a ét€ chroniqueur chorégraphique des revues Cimaise et Art vivant.
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qu’il a eu le loisir de voir, en spectacle, au fil de ses activités professionnelles, il
témoigne :

Mais les « Grands » Ballets Canadiens ne me parurent pas & la
hauteur de cette épithéte, si ce n’est par le nombre de danseurs qui
participaient 4 ce spectacle. Il semblait que [’on avait essayé de
justifier leur présence en scene, alors qu’un peu de simplicité aurait
permis d’éviter certaines lourdeurs. On avait invité¢ certaines
étoiles, mais elles n’avaient pas plus d’éclat que des membres de la
troupe tels que Ghislaine Thesmar, Vincent Warren ou Heinz
Spoerll . Ceux-ci et quelques autres solistes, auraient trés bien pu.
encadrer le corps de ballet..., qui malheureusement, était souvent
faible et chancelant. [..'.] Donner Théme et variations de
Balanchine fut une double erreur : ce ballet de 1947, plein de turus
frissonnants, ne montrait que trop clairement les faiblesses et les
manques d’homogénéité de la troupe, en méme temps que les
failles du travail de Balanchine. Sans une technique parfaite, ce.
ballet devenait creux ; avec une technique a la hauteur, et méme
€blouissante, il restait limité, permettant au spectateur de se rendre
compte comment la virtuosité et le spectaculaire éloignent I’ceuvre
de ’art. [...] Aprés quelques ballets de Nault et Brydon Page qui ne
furent guére meilleurs, vinrent deux des trois grands ballets tirés de
la trilogie de Carl Orftf : Trionfo d’Aphrodite et le Carmina Burana
que Nault avaient créés (sic) pour I’Exposition de Montréal en
1967. Moments assez réussis, soutenus par une musique
passablement spectaculaire. (p. 130) '

Ainsi, la direction artistique des GBC et Sarfati.ont fait de mauvais choix artistiqués sans
tenir compte du type de spectacle appréciés des critiques dans chacune des villes.
L’assortiment des piéces du répertoire a convenu & Bruxelles, 4 Lausanne, a Lyon ainsi
que dans les autres villes d’Europe de 1’Ouest et ont permis a tous et chacun d’apprécier
les spectacles. Londres et Paris, avec leurs goits spécifiques, n’ont pas trouvé les choix
chorégraphiques appropriés. Malgré tout, Mme Chiriaeff sera évasive sur les résultats de
sa premiére tournée europeenne Dans le programme souvenir de la saison 1973-1974, le
texte de présentation, en frangais et en anglais, signé par Olga Maynard|08 dit: « Les
Grands Ballets Canadiens connurent leur premlerkgrand succes en Europe, en 1969. »

C’est 4 moitié vrai.

. On comprend mieux maintenant le réle de Roland Lorrain. En sa qualité¢ « d’animateur

culturel » de la compagnie, il doit filtrer et interpréter la réaction du public européen et

0 . 1o A . P .
197 Ce dernier se retrouvera plus tard 4 la téte de I’Opéra de Béle et travaillera pour la télévision suisse.

% Mme Maynard est professeure a I"Université de Californie a Irvine et collaboratrice au Dance Magazine
de New York.
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nuancer la performance des GBC comme nous ’explique Uriel Luft & mots couverts.
C’est donc dire que, dés le début du projet de tournées, la direction des GBC doutait d’un
accueil favorable en Europe sans pourtant savoir comment s’y prendre pour contrer les
effets d’un échec. L’engagemént de M. Lorrain aux relations publiques visait & placer un
intermédiaire (lui-m&€me danseur en Europe, connaisseur de ce public et de la danse) pour
nuancer les informations sorties des fils de presse et au besoin gommer les impressions |
négatives susceptibles de traverser I’Atlantique. On comprend aussi pohrquoi le poste

disparait aussi vite qu’il a été créé, c’est-a-dire apres la fin de la tournée.

Les danseurs vivent aussi leur lot de difficultés, mais ils seront épargnés par les ondes
négatives. Les scénes en pente, norme de tous les théatres officiels européens de
- ’époque, créent des ajustements difficiles. Ils changent [I’attention artistique des
danseurs : « C’¢était la premiére & Lausanne de la tournée européenne. [...]. C’était pas
aussi ‘‘clean’” que ¢a a été auparavant parce qu’on était pas habitués a danser sur la
pente » (Belinsky, 2005). | | '

Les hotels sont vétustes. A Londres, Melissa Hayden arrivée plus tot, va refuser de
demeurer au Leinster Towers. Elle entraine toute la troupe avec elle dans un autre hétel,

sauf Armando Jorge et sa femme Margery Lambert.

A cért_ains égards, les danseurs gardent un boﬁ souvenir de la tournée. Ils ont été frappés
par la réception du public : << Le public européen est beaucoup plus démonstratif et
respectueux des artistes. En Eurobe vous €tes un artiste et pas un ‘‘entertainer’’ »
(Warren, 2005) ; «[...] De la scéne, j’ai senti une réponse exceptionnelle du public »
(Warren et Belinsky 2005). Ils ont raison. Dans toutes les coupures de presse ou presque,
la personnalité des solistes, leur talent artistique, leur niveau technique et leur générosité
sont mentionnés par les critiques. Les plus souvent signalés sont : Vincent Warren (que
I’'on qualifie de nouveau Noureev), Erica Jayne, Richard Beaty, Margery Lambert,
.Armando Jorge et Véronique Landory. Aucun critique de notre répertoire n’a émis de

commentaires négatifs sur les danseurs solistes.

L’adulation du public européen pour les danseurs va inciter un certain nombre d’entre-
eux a y rester, aprés la fin de la tournée, pour tenter leur chance sous d’autres cieux et

espérer des.conditions de travail plus avantageuses qu’en Amérique du Nord. Surtout que
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la grogne couve de I’intérieur des GBC parce que les étoiles n’ont pas de meilleures
critiques et font de ’ombre inutilement aux indéfectibles danseurs du noyau de fidéles

interprétes de la troupe.

Ainsi, la tournée a eu plusieurs effets : elle a permis 4 la compagnie de se faire mieux
connaitre & ’extérieur de I’Amérique du Nord ; elle I’a obligée & réaliser ses premiéres
ceuvres d’importance ; elle a donné une valeur artistique de plus grande envergure a son
chorégraphe principal, Fernand Nault ; elle a incité les danseurs & é&tre plus
performants'®; elle a laissé germer un changement des mentalités des Adanseurs,
désormais orientés vers le développement de leur carriére et leur épanouissement

artistique personnel. -

En revanche, la compagnie revient épﬁisée, disséminée : « And the company has had to
dismiss a number of associates and allowed some of its own artists to go elsewhere »
(Heller, 30 oct. 1969). Elle a perdu, entre autres, trois danseurs de grande envergure, a la
forte personnalité. Ils sont des artistes de rigueur technique et artistique, des solistes
importants et d’une influence positive au sein de la compagnie : Vincent Warren,
Armando Jorge et sé femme Margery Lambert. Cela va miner davantage |’esprit
« familial » du groupe. Le succés n’est pas retentissant comme Mme Chiriaeff ’avait
escompté pour payer en notoriété''® le temps et P’argent investis. D’autant plus que les
gouvernements provincial et fédéral coupent définitivement les subventions dédiées aux
arts pour la saison 1969-1970'!" et ne se laissent pas amadouer, considérant qu’ils avaient

beaucoup investi depuis quatre ans pour supporter la compagnie.

La gourmandise de Mme Chiriaeff en termes de reconnaissance et d’ambition risquait de
porter atteinte a [’avenir de « sa» compagnie. Dans le tourbillon des derniéres quatre
années, ¢lle n’a pas réalisé combien elle a épuisé des danseurs, fideles depuis longtemps.

Elle a usé trop rapidement son capital politique et a bénéficié largement des fonds publics

109 PR N o . ~ . . O sas
« M. Nault nous a poussés a faire Théme et Variations qui est extrémement difficile et il n’était pas

question de changer la chorégraphie de Balanchine » (Warren, 2005).

Uriel Luft déclare: « The future of the cdmpany depends largely on the outcome of its upcoming
European tour » (Ross, 1969).

Mme Chiriaeff avait été prévenue a I’été 1968 : « 1969-1970 sera une année d’austérité en matiéres de
dépenses gouvernementales » (Lettre de Peter Dwyer au Juge Vadboncoeur, 8 juil., 1968, FALC).
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dans une période plus ou moins réceptive au financement des arts''?

. Dans ces conditions,
elle n’a pas le pouvoir de négocier férocement avec les gouvernements des modalités
avantageuses. Elle se sait minée de I’intérieur et ne suscite pas autant -d’estime qu’elle
’aurait voulu a ’extérieur. Elle le comprend rapidement.

Elle montre sa bonne volonté et rameéne sa compagnie de 41 a 34 danseurs'"?

(ce qui est
plus facile étant donné les défections) et lance un message d’austérité. Elle devra modérer
ses ambitions et canaliser ses-€nergies d’une autre fagon ¢’est-a-dire s’organiser mieux au
Québec car le financement est loin d’étre assuré. Elle annonce que la compagnie
commence une nouvelle ere : « Les Grands Ballets Canadiens have kept their promise.
They have established the fondations, developed the interests and given the vital impulse
which established the dance on the Quebec scene. We are now tlirning'a new page »

(Chiriaeff in Heller, 30 oct. 1969).

De son cdté M. Luft déclare : « It’s not only that all government subsidies have been
lowered, but that the artistic atmosphere has altered. What we want to see now instead of
the ultra-lavish productions of pfevious years, is a new artistic economy of means that

better suits our new level of artistic achievement » (Luff in Heller, 30 oct. 1969).

Par la suite, la tournée européenne est mentionnée dans les programmes et biographies de
la compagnie comme un « événement » dans le parcours des GBC. Aucun qualificatif,
aucune présentation valorisante ne sont faits a partir de I’expérience européenne pour
mousser la publicité ou a titre d’instrument de leur savoir-faire, a part ’exemple cité
précédemment. La page est définitivement tournée. Elle a été riche d’enseignements et
cruelle a la fois. Les événements se sont précipités puis des ambitions trop élevées de la

part de la direction artistique et générale!'

, de mauvais choix artistiques et des
collaborateurs plutot médiocres a la diffusion, ont empéché un développement réel de la
compagnie au méme rythme que la vitesse du réve de Ludmilla. Cela dit, le nom des

GBC est maintenant connu en Europe ; la porte a été ouverte. Comme le mentionne

"2 La période 1967-1971 en est une de ralentissement économique et Manic V (1968) est le projet
d’envergure du gouvernement Bourassa. (Linteau et al., 1989, p. 429). )

"3 Ce sont les chiffres de la saison 1972-73. Elle réagit 4 retardement aux pressions de coupure dans ses
effectifs bien qu’elle ait procédé a des ajustements rapides sur le plan artistique dés 1969.

"4 1) faut lui reconnaitre le bénéfice d’une ascension fulgurante et rapide ; se présenter sur des grandes scénes
d’Europe seulement aprés dix ans d’existence est louable.



Fernand Nault (2005) : « La premiére tournée européenne a été trés importante pour faire
connaitre les Grands Ballets sur le plan international, parce qu’aprés on a continué sur

I’élan qu’on avait acquis avec la premiere tournée. »

C) L’ Amérique du Sud

Une troisiéme tournée annonce un tournant durant la période historique a 1’étude : il
p

s’agit de celle qui a été effectuée en Amérique du Sud. L’arrivée de Brian Macdonald n’a
changé en rien les ambitions de la compagnie a réaliser des tournées d’eﬂvergure pour
accroitre sa visibilit¢ et sa réputation. Le nouveau directeur endosse complétement
I’objectif opérationnel de réaliser des tournées pour développer du public mais surtout
pour devenir une compagnie d’envergure artistique :

... que la culture au Québec posse¢de des éléments riches et propres
au pays, convenant merveilleusement a une compagnie de ballet
classique active et innovatrice, intéressée aux créations, aux
classiques contemporains et aux grands classiques de I’histoiredu
ballet. Toute décision devrait en premier lieu tenir compte du réle
de «leader» que doit jouer la compagnie; que cette créativité,
image de la culture québécoise devrait rayonner dans la province,
dans le pays, et & I’étranger. Tout élan de la compagnie devrait étre
examiné attentivement et ses créations utilisées au maximum. La
création est donc I’élément de base de la compagnie.

(rapport du Directeur artistique, 8 sept. 1977, FALC)

Lors de la premiére sortie européenne, des difficultés internes, relatives aux relations des
danseurs avec la direction artistique, ont .inﬂuencé I’investissement personnel des
interprétes dans des situations de stress. Ceux-ci ont alors eu tendance a prendre la fuite.
Durant la tournée de 1977, I’action des danseurs se manifeste différemment: ils
s’affirment et prennent position sur leurs conditions de travail. Ils remettent en cause la
compétence de la direction artistique a faire des choix judicieux qui les concernent. Dans
ce cas-ci, la défection de quelques. danseurs aurait été un moindre mal en comparaison
avec I’issue grave du conflit, soit la démission de Brian Macdonald a titre de directeur
artistique. La. crise va changer totalement I’organisation artistique des GBC pour les
douze années subséquentes. Il n’y aura plus de directeur artistique unique avant 1989.
Pendant tout ce temps, on aésumera la direction artistique de fagon collective. Le

traumatisme a été puissant.



226

Comme nous I’avons mentionné auparavant, la venue de Brian Macdonald a rapidement
et drastiquement modifié I’équilibre du milieu. Les valeurs sont restées officiellement les
mémes, mais la culture de gestion artistique, pour réaliser la mission, a été profondément
modifiée par une personnalité fort différente de celle Ludmilla Chiriaeff. Cette derniére
n’a plus dorénavant de contrdle sur les rapports interpersonnels entre "la direction

artistique et les artistes danseurs ou trés peu.

Brian Macdonald a un style de gestion artistique autocratique : il exige de prendre seul les
décisions artistiques'®, instaure un climét de compétition et préfére mettre des indi_vidus
en valeur davantage que le groupe. Son court passage dans les différentes compagnies ol
il a été directeur artistique ne permet pas de penser qu’il a des qualités particulieres de

gestionnaire des ressources humaines et artistiques.

Toutes les personnes interrogées sur la personnalité de Brian Macdonald mentionnent son
caractere difficile et son c6té égocentrique (Warren, .Belinsk.y, Luft, Howe-Beck, Fofget,
et Paige, 2005). M. Nault (2005), pour sa part, mentionne simplement sa particularité
chorégraphique en la comparant a la sienne : « Il €tait plus théatral que moi. [...] Pour .
moi, c’étéit plus dans les décors, dans les costumes, dans la fagon de les marier. Brian,

lui, I’était dans la matiére chorégraphique, dans la fagon de faire interagir les danseurs. »

La passation des pouvoirs s’est faite difficilement, méme si Mme Chiriaeff tient Brian
Macdonald én trés haute estime. Elle fait officiellement partie de la compagnie. Elle a
gardé du reste son bureau dans les mémes espaces. Pourtant Brian Macdonald, de fagon
symbolique et concréte, va lui signifier le changement de régime : « Une journée, elle est
arrivée et Colin et Brian avaient mis ses meubles dans le corridor. Ca été un scandale,
- mais elle a survécu. Dans les discussions artistiques, les décisidns étaient prises par Brian
maintenant. Madame n’avait rien a dire méme si elle était la fondatrice » (Warren, 2005).
Elle n’a jamais contesté les décisions de Brian Macdonald mé&me si elle ne partage pas ses
vues : ‘

Comme chorégraphe, je trouve que Brian est génial. 1l fait des
choses théatrales et aussi espiegles, comme une de ses
chorégraphies, Variations polissonnes sur une musique de Ragtime
qui se passe dans un bordel. Madame n’était pas contente; pour elle

5 Bien qu’il garde Mme Chiriaeff comme « conseillére » et ne considére ce qu’elle dit que si cela lui
convient (correspondance Chiriaeff/Macdonald, FALC).
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¢’était choquant. Mais 4 ce moment-1a elle n’était plus directrice.

- (Idem) _ :
Brian Macdonald garde quand méme une excellente relation avec elle ; il la garde a
distance mais la plupart du temps avec déférence. Quelquefois, il la sollicite dans des
contextes qui lui conviennent. Par exemple, il lui demande de les rejoindre durant la
tournée en Amérique latine : « It will give you inspiration and a little relief frbm all the
problems colloques, déficits and exams. You will be able to see what'you have
accomplished. [...] I am confident that you will be proud of us''®. » Howe-Beck (2005)
confirme son appréciation : « ...she could not have let the company go to somebody that

she didn’t trust. »

Son arrivée correspond a4 un moment charniéfe. I1 se produit en effet un changement de
garde a tous les niveaux de la compagnie : artistique et administratif. Un nouveau
président du CA'"7, I’équipe d’ Anjou-MclIntyre semble se partager la direction générale a
la suite du départ d’Uriel Luft et M. Nault qui devient chorégraphe attitré et -davantage
rattaché a I’école. La compagnie doit se restructurer sous tous les aspects. Dans le passé,
Mme Chiriaeff et M. Luft avaient assumé leurs fonctions respectives, avec une répartition
de taches plus ou moins claire, sans que cela ne pose de problémes majeurs. M. Luft était
un employé aux multiples chapeaux. Maintenant, la compagnie a pris de I’ampleur. Le
personnel administratif a augmenté considérablement et un grand nombre de personnes

sont engagées & différents niveaux de travail, de la production et de la gestion''®.

I1 est important de développer un climat de travail favorable entre les volets administratif
et artistique, devenus de plus en plus complexes. Soulignons que dans le cadre de notre
analyse, il a été difficile de dé_tehminer de qui reléve une imposante équipe de production.
Jamais du temps de Brian Macdonald, un climat propice de travail n’émergera. Nous
prendroné le temps d’élaborer davantage autour des différents événements défavorables

entourant le début de son nouveau mandat et ceux qui, par la suite, viendront miner son

16 1 ettre adressée & Mme Chiriaeff par Macdonald, datée du 31 mai 1977 (FALC).
7y s’agit de M. Yves J. Ménard qui occupera ce poste du 24 septembre 1974 au 8 septembre 1977.

Si on compare les personnes engagées sous le volet administratif pour la saison 1964-1965 (7) et celles
engagées en 1974-1975 (16), il y a 9 personnes de plus en 1974 (programmes souvenirs de ces années). Par
exemple, d&s, 1964, un atelier de décor et de costumes est & pied d’oeuvre sur une base permanente pour créer
et rafraichir les costumes et décors (Forget, 2005, manuscrit, partie II, p. 261).
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implication, pour démontrer que son mauvais caractére est loin d’étre la seule source de

conflit pour tout ce monde et la cause principale de son départ.

Nous savons que M. d’Anjou s’eét révélé un trés mauvais choix. Heureusement de courte
durée, mais assez longtemps pour mobiliser les énergies de tout le monde et détourner
[’équipe de ses visées artistiques. Il a créé un climat d’animosité au sein de ’entreprise a
tous les paliers. La correspondance adressée par Mme Chiriaeff & différents membres du
CA et 4 son président pour se p]aindre de lui est abondante. Des documents appe_lés :
« Suite des événements I et I » (FALC), rédigés par elle, font état, mois aprés mois, des
problémes accumulés. Nous nous en servons avec réserve (elle semble relater des
événements auxquels elle n’a pas participé) mais ils permettent de suivre la détérioration

du climat de travail et de constater la confusion, fruit de I’ingérence de Ludmilla.

Elle convoque une réunion autour du mois de mars 19_74“9 pour tenter de préciser le role
de chacun. Elle relate ce qui s’y passe :

... M. d’Anjou s’est dit soulagé de voir M. Mclntyre accepter la
responsabilité de la troupe, avouant de fagon trés sincére n’avoir ni
la motivation ni les connaissances nécessaires pour mener a bien
les multiples démarches qui se rattachent a ce poste 1mportant M.
Macdonald lui demande alors si les responsabilités qui [ui restent, a
savoir les contacts avec les gouvernements en rapport avec la
troupe et les écoles, le rendrait heureux et M. d’Anjou a répondu
qu’il aime le « paper work » ainsi que «to shift papers and
documents around ».

Mme Chiriaeff ne réalise pas combien elle contribue elle-méme a la confusion. Elle a
créé avec Uriel Luft une structure ne tenant pas compte des compétences. Elle suscite des
conflits en raison du laxisme dans la définition des tiches en vigueur. Les titres officiels
de cha_cun'sont, a I’automne 1974 : Ludmilla Chiriaeff, fondatrice et directricelzo, Richard.
d’Anjou, directeur exécutif et Colin Mclntyre, adfninistrateur et directeur de.production. .

Dans ce scénario, M. Luft assure la transition avec M. d’Anjou, mais il n’est plus le mari

119
120

Il n’y a pas de date précise sur le document ni d’intitulé.

1l est difficile de comprendre la signification du titre et ce qu’il délimite en termes de responsabllltes et de
liens d’autorité. Dans le journal des GBC, L’envol de la danse (1974), elle se dit assumer «la direction
générale du secteur création. » 1l faut mentionner qu’a la méme époque, Mme Chiriaeff devient une salariée.
Dans le passé, elle recevait un salaire de I’école seulement. Maintenant que 1’école est incorporée et qu’elle
est monoparentale, elle regoit 8 000$ par-an pour les dépenses encourues dans 1’ exécution des responsabilités
qu’elle assume en collaboration avec Brian Macdonald et Richard d’ Anjou. Entente du 26 novembre 1974 ou
1975 (Forget, 2005, manuscrit, partie I[, p. 82).
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de Mme Chiriaeff. A ce jour, le couple marié Chiriaeff/Luft a dirigé la compagnie en se
partageant les tiches a accomplir selon leurs compétences respectives au gré de ses
discussions, de ses disponibilités et de son désir de prendre le « leadership » dans des
dossiers aux moments considéré opportun par chacun. L’entente professionnelle a été
somme toute harmonieuse :

M. B.: Donc, dites-moi, comment s’organisait le pouvoir entre
direction artistique et direction générale. Comment se faisait le lien
“entre les deux ? ' '

U. L. : Les discussions se faisaient a la cuisine !

M. B. : Donc le fait que vous ayez une relation intime avec Mme
Chiriaeff avait inévitablement un impact sur I’organisation.

U. L.: Oui, nous avons eu des discussions assez tendues
quelquefois, car j’étais trés ferme avec mes opinions, méme au
début quand je n’avais aucune expérience. Mais cela s’est toujours
réglé a la fin car ¢’était toujours pour le bien de la troupe que nous
discutions. Parfois je me mélais méme de la direction artistique.
(Luft, 2005) N

En 1974, quelles-sont les tiches de M. d’Anjou par rapport & celles de M. Mclntyre ? Par
rapport a celles de ane Chiriaeff ? Officiellement Mme Chiriaeff : « consacrera ses
énergies a I’orientation et a la surveillance générale de ’ensemble de la compagnie qui
comprend, outre les GBC, I’ Académie, I’Ecole supérieure de danse et les Compagnons de
la Danse » (Brdusseau, mai 1974). Officiellement M. d’Anjou a été présenté comme le
successeur de M. Luft & La Presse (Siskind, 7 sept. 1974) et devait occuper, a ce titre, un
poste de directeur général. Habituée a jouer avec les nominations et & léé modifier & sa
“guise, Mme Chiriaeff a créé une situation qu’elle va envenimer a son corps défendant:
{

A la lumiére du dossier imposant monté par elle contre M. d’Anjou (FALC), elle dit, en
méme temps, vouloir améliorer les choses et régler les problémes. Son action a plutdt
’effet inverse. Le président du CA ne lui renvoie pas ses appe>ls et ne répond pas a ses
lettres. On le comprend ; elle tente de régler les problémes en faisant fi des liens
d’autorité entre le CA et la direction « exécutive et générale » de M. d’Anjou .
Parallélement un conflit au sein duquel Brian a de sérieux problémes de mise en marché
et de publicité en tournée persiste car la définition de tAche n’est pas claire entre Mclntyre
et d’Anjou. Le nouveau directeur artistique s’accomode, tant bien que mal, de la situation
et met la main a la pate comme il le peut. II est tellement découragé qu’il propose de
payer, 4 méme son salaire, la venue en tournée d’Uriel Luft pour redresser la situation de

la promotion (Chiriaeff, « Suite des événements », mars 1975, p. 5 ;‘FALC).
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Mme Chiriaeff est probablement consciente des effets néfastes du manque d’organisation
et de définition des tiches dans |’organisation. Elle propose au président quatre modéles
d’organigramme afin de (ré)organiser ’entreprise mais en méme temps elle se plaint
« dégue de me trouver seule.et sans mandat particulier » (Idem, p. 6). En revanche, elle
mentionne :

Aprés vous avoir fait le rapport sur les résultats des délibérations,

lesquelles se sont avérées indispensables -a cause d’un grand

nombre de défaillances de notre administration actuelle, je me suis

penchée — tel que vous me |’avez demandé — sur I’élaboration de

différents organigrammes. J’ai entrepris ce travail avec toute mon

objectivité qui, comme vous l’avez si bien dit, est dorénavant

possible grace a mon nouveau titre de neutralité, celui de fondatrice

et directrice. (Idem, p. 7)

! . - -

On saisit le degré de confusion vécu par tous les partenaires impliqués dans
organisation. Brian Macdonald peut bien trouver que ses énergies, habituellement
concentrées a créer et a prendre des décisions artistiques, sont mal employées et mal
supportées. La situation perdure jusqu’a 1’été 1975 ou, de guerre lasse, Mme Chiriaeff
démissionne une deuxié¢me fois'?' de son poste de « collaboratrice 4 I’administration » et
ou Colin Mclntyre obtient le poste de directeur général (programme souvenir 1975-

1976).

Brian n’a d’autre choix que de s’ajuster rapidement & de nouvelles personnes et de
nouvelles relations de travail. Ces derniéres semblent fluctuer constamment. Il devra
composer maintenant avec un directeur général qui, comme Uriel Luft, a des idées bien
arrétées sur la chose artistique. Les relations sont difficiles entre deux hommes de nature
contrdlante, chacun & sa fagon. Autant Brian n’est pas estimé des danseurs et est souvent
absent, autant Colin Mclntyre est constamment sur le terrain et apprécié : « C’est Colin
qui est autour de nous, He’s running the show » (témoignage des danseurs, Benjamin,

1999, p. 79).

Si on regarde le carnet de création de M. Macdonald durant son implication aux GBC, on
constate une diminution progressive de son investissement de créateur au fil du temps.

1974 est I’année la plus fructueuse : trois ceuvres du répertoire sont créées avant le mois

2l Elle a envoyé une premiere lettre de démission le 30 avril 1975 au Conseil exécutif qui ne I’a pas
acceptée. M. Mendels lui remet la lettre et lui dit qu’il avait besoin de temps et que tout finirait par s’arranger
(Suite des événements, partie I1; FALC) et une deuxi®me le 14 juillet 1975 au président du CA qui est
définitive.
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de mai, moment de sa nomination. A:l’automne, il ne crée qu’une ceuvre : Tam Ti Delam.
"En 1975, il crée quatre ballets, en 1976, trois dont un est une commande pour étre
présenté dans le cadre des Olympiques. Il n’a aucune création a son actif en 1977, année

de son départ.

Brian Macdonald est hyperactif et ne tient pas en place. Il est facile de penser qu’il
continue a remplir un carnet de commande pour d’autres compagnies et, d’ailleurs, il ne
s’en cache pas’ (Brousseau, 25 sept. 1974). Sa boulimie créatrice, doublée d’un
désintéressement progressif pour le développement des GBC, & cause des nombreux
problémes de gestion interne auxquels il ne veut pas s’attaquer, va permettre a2 Colin
Mclntyre d’occuper davantége de place. Les frictions entre les deux hommes vont
augmentér jusqu’a provoquer la démission de Colin Mclntyre avant la tournée en
Amérique flatine : « Je pense. que la chicane a pris entre lui et Brian juste avant

I’ Amérique du Sud car il écrit qu’il démissionne. J’ai vu le papier » (Forget, 2005).

Brian Macdonald croit que la situation n’est pas dramatique et il ne s’émeut pas outre
mesure de la démission de son collaborateur :

If he is leaving then we must act quickly in the preparations for

next year.We are co-operating quite well, although he continues to

make artistic decisions without consulting me. [...] and claims that

the technical staff is responsible to him and not to me ect... I am

being patient, trying not to create difficulties (we have enough

already) and relying on Linda and Danny for good advice'*.

~ Ce bout de lettre est indicateur de plusieurs éléments. Premiérement, il est visible que la
définition de taches n’est toujours pas claire entre les directions générale et artistique.
Deuxiémement, les collaborateurs principaux et ceux investis de la confiance de Brian
Macdonald sont les répétiteurs, pas la direction générale. Troisiémement, il utilise ses
collaborateurs-répétiteurs comme tampons entre lui et Colin. La situation est trouble sous
tous les aspects. Il ne sait pas encore combien la colére gronde encore davantage chez les
danseurs artistes qui forment la matiére premicére de la compagnie. Elle est encore plus
grande que la colére a I’endroit de son directeur général. Il est loin de se douter que c’est

lui qui partira et que Colin Mclntyre restera avec des pouvoirs élargis dont ceux de co-

directeur artistique.

122 | ettre de Brian adressée 3 Ludmilla le 31 mai 1977 de Buenos Aires (FALC).
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Brian Macdonald semble &tre- détesté dés le début de son régne. Vincent Warren (2005),

pionnier de la compagnie (196\1—1979), rend un témoignage intéressant de ses rapports

avec lui :

Quand il est - 14 je ne parle pas du chorégraphe mais du directeur
- rentré dans la compagnie, moi j’€tais « lazy dancer »." J’€tais
reconnu par le public, malgré ma paresse. 1l me traitait comme un
Je n’étais pas dans la distribution, j’étais parmi les
remplacements dans Roméo et Juliette. Tout ce que je faisais c’est
que je portais un cadavre. De tout le ballet. Il faisait tout pour me
descendre et il le faisait exprés. Au bout de la ligne, j’étais un
excellent partenaire. Sasha a été choisi pour étre le partenaire
d’Annette [épouse de Brian] mais il y avait des conflits de
personnalité. Eventuellement, je suis devenu son partenaire. '

La situation ne cesse de s’envenimer au fil du temps :

11y avait beaucoup de danseurs qui le détestaient. Le résultat ¢’est
que pendant la tournée en Amérique latine, & ce moment-la la
compagnie était mieux que jamais, excellente! Mais a quel prix? Il
avait perdu I’amour des danseurs. 1l portait toujours « a chip on his
shoulder ». Toujours prét a la bataille. Il avait beaucoup d’ennemis,
a ce moment-la, j’étais assez vieux et assez mature pour savoir ce
qui se passerait. Quand il y a une grosse tournée comme ¢a, méme
les danseurs qui veulent partir restent parce qu’ils veulent aller en
tournées. 1l y avait aussi des jeunes dans la compagnie. qui
n’avaient jamais connu de tournées qui €taient trés mécontents

- parce que des tournées comme ¢a c’est trés difficile. Il y a

beaucoup de gens qui n’étaient pas contents. (Idem)

-del3 itude réprouvée par les danseurs, res problé Smerge.
Au-dela de son attitud vée par les d s, d’autres probléemes ont émergé

Warren et Belinsky lui reprochent de se soucier uniquement de la présentation de son

répertoire. Tous deux mentionnent : il « voulait monter ses chorégraphies a lui ; pas

tellement celles de M. Nault. Carmina était mieux pour terminer un spectacle mais il ne

voulait pas » (2005).

Son épouse, sa vénération et sa muse, excellente danseuse, obtient tous les premiers roles

de ses ballets. Ce choix répété crée de la jalousie et de la frustration de la part des autres

danseuses :

L. H. B.: He's hyperactive. And his wife was definitely made the

primadonna. The ballerina in those days. There were a lot of harsh

feelings among the dancers against Brian. For many reasons, one of
which was Annette.
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M. B.: Annette was part of the problem?

L. H. B.: Well, Annette looked good and could do things, and I
don't think that was wrong. It just happened to be. She was
fortunate in that she was his wife at the same time. He was accused
of favouritism, and there were petitions and reports. The dancers
finally got rid of Brian. He was really a difficult character! As a.
choreographer, he never finished a ballet until just before the
curtain went up on opening night. That was hard on dancers. Such
pressure. (2005) :

Il ne considére pas certains ajustements. secondaires qui auraient pu faciliter la vie des

danseurs :

Moi, ¢ca ne me dérangeait pas de danser pieds nus ou avec des
souliers de danse, mais pour les filles sur pointes, c’est difficile.
Alors, c’était des choix [de répertoire] a faire. C’est aussi parce
qu’on lui a parlé assez civilement, méme chaleureusement. On lui a
expliqué que ce n’était pas bon pour les danseurs, et il a dit : « Bon,
je vais y penser. » Il a quand méme fait a sa téte. Quand on a vu
‘que vraiment il pensait juste a lui-méme, c’est la qu’on a dit:
« Bon, il faut qu’on fasse quelque chose. » (Belinsky, 2005)

Ainsi, la situation est explosive. La fatigue de la tournée aidant'®) Brian plus souvent
absentm, les danseurs se mobilisenf a Bogbta_. 1ls envoient une pétition a Montréal, ils
demandent de nouveaux aménagements de leurs conditions de travail avec la direction
artistique. La pétition a été envoyée au président de la compagnie. Les danseurs espérent
une prise en charge de la situation par les membres du CA et souhaitent que ceux-ci
parlent & Brian pour lui faire changer un certain nombre de comportements : « On ne
voulait pas nécessairement s’en débarrasser. On voulait juste qu’il soit approché, que les

choses changent et qu’il accepte » (Belinsky, 2005).

Pourtant, la pétition est claire :

Selon le désir des soussignés, il serait meilleur et ce, dans I’intérét
de la compagnie entiere, de démettre le directeur artistique actuel
de ses fonctions. Nous devrons retarder les négociations des
nouveaux contrats jusqu’a ce que cette situation soit résolue.
(FALC) ‘ '

123 1| ne faut pas oublier que plusieurs des principales villes de passage sont en altitude ajoutant  la fatigue et
zlnux problémes de santé : Quito, Bogota, Mexico. ‘ )
2 [l wavait pas prévu de classe quotidienne d’entrainement pour les danseurs. (Benjamin, p.78.).
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Le président a comme réflexe de faire revenir le directeur artistique a Montréal et
d’envoyer un émissaire pour faire le point avec les danseurs. Dés son retour 4 Montréal,

le CA a officiellement décidé de ne pas renouveler le contrat de son directeur artistique.

Brian Macdonald ne se laisse pas « virer ». Son contrat de trois ans arrivait a échéance et
indi_quaif que I: « tel que son contrat le stipule, ce dernier serait automatiquement prolongé
d’une année'®. » Le président sortant Iui avait'indiqué que c’était bien le cas. Afin que
personne ne perde la face et suite aux événements précipités, il est reconduit dans son
role de chorégraphe attitré. Cela lui convient beaucoup mieux, une fois la colére passée. Il
annonce dqnc sa démission officiellement de la direction artistique: « Macdonald said he
was pleased to be relinquishing his administrative duties in favor of creating dances.

““Artistic director duties rob me of dream-time**» (Howe-Beck, déc. 1977).

A la décharge de M. Macdonald, la programmation de spectacles prévue pour I’Amérique
du Sud est le fruit.d’une collaboration entre lui, McIntyre et un imprésario vénézuélien.
Cela dit, comme il est celui qui doit répondre de ses actes auprés des danseurs, il sera
tenu seul responsable par ces derniers et les membres du Conseil d’administration d’une
planification considérée difficile pour le bien-étre des membres de la compagnie. C’est
bien vite oublier les ajustements, paé toujours faciles a faire, de la part d’une direction
artistique soumise aux .aléas des ambitions des diffuseurs et des cultures de production
. différentes :

Colin -has discovered, along with me, that we were manipulated
somewhat by the woman who runs the concert group here (the
Mozarteum). We could have changed-the programme'26,' we could
have done L & P [Lignes et Pointes] to tape, AND much more

important, if there had been time in the theatre, we could have

played another three or four days completely sold out'?.

Toute la situation d’incohérence et de désorganisation, a son arrivée en Amérique latine,
aura bien mal démarré un climat de collaboration et de développement. Elle se perpétue
tout au long du mandat de Brian, doublée de ses difficultés relationnelles avec certains de
ses collaborateurs et les danseurs. Ajoutées a cela ses mauvaises décisions pour entretenir

une bonne atmosphére, le changement presque drastique de la culture « familiale » ainsi

"2 | ettre de Ludmilla au président datée du 26 mai 1977.
126 . .
En francais dans le texte.
127 Lettre de Brian adressée 4 Ludmilla le 31 mai 1977 de Buenos Aires (FALC).
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que le temps et la persistance des problémes auront eu raison de lui. Cela dit, ses relations
sont demeurées cordiales avec les gens de la compagnie par la suite bien qu’il refusera
d’inclure les danseurs a I’origine de la pétition dans ses nouveaux ballets (Belinsky,
2005). 1l occupera le poste de chorégraphe attitré pendant presque 13 ans (jusqu’en. 1990)
et son époﬁse continuera de danser avec la compagnie jusqu’a la fin de sa carriére sur

scéne en 198428,

Malgré tout, la tournée de la compagnie en Amérique du Sud est un succes retentissant
(Crabb, 1998, p. 231; Marey, 1977). Devant I’adversité, les danseurs ont fait preuve de
solidarité sur scéne déns un répertoire, qui, quoi qu’ils en pensent, les avantagent. Méme
Brian Macdonald le pense : « There is an excellent company spirit, even with the normal
tour cliques, and best news of all, they are dancing better than ever'?. » Ils auront été

aussi, sans le savoir, les détonateurs d’une décision déja amorcée.
2

La menace de démission de Colin Mclntyre, annoncée a la fin de mars 1977, suscite des
discussions fort musclées entre Ludmilla et le CA. Le 21 avril; elle écrit une lettre au
président et plaide en faveur du réengagement de Brian. C’est donc dire que la réflexion,
a la suite du départ de Colin, prévoit le non—réengagemenf de Brian, peut-€tre pour garder
Colin Mclntyre déja au printemps. Dans sa lettre, elle fait allusion au fait que Colin part &
cause de Brian : « la démission de Colin ne se base pas uniquement sur le probléme de
Brian. » Elle propose de « prolonger le contrat de Brian pour une autre année, mais avec
certaines modifications permettant I’amélioration des relations de travail » (FALC). Elle
fait valoir qu’il est trés difficile de trouver un directeur artistique de son calibre et qu’un
changement radical a bréve échéance pourrait avoir des répercussions suf le financement

gouvernemental. Elle mentionne aussi que Brian ne se doute de rien.

Au CA du 19 mai 1977, « les membres de ’administration de la troupe (Macdonald et
Dani¢le Coté ainsi que Mme Chiriaeff quittent la salle, et la réunion se poursuit & huit

clos » (FALC). On parle déja de supprimer le poste de directeur artistique et on prévoit

128 {nformation tirée d’un bon de commande de billets pour la saison du printemps 1984. Il annonce son
spectacle d’adieu. Elle est entrée a la compagnie pour la saison de 1973-1974, une année avant la venue de
son mari a titre de directeur artistique.

% gem.
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une situation de rechange telle que nous la connaitrons aprés le départ de Brian c’est-a-
dire un Comité artistique de plusieurs personnes. Aussi :

... que M. Macdonald se rendrait en Amérique du Sud pour la toute

premiére partie de la tournée et au retour de la compagnie,
I’exécutif s’entretiendrait avec lui pour le mettre au courant de la
nouvelle organisation de la compagnie et négocierait une nouvelle
entente avec lui, lui offrant de demeurer chorégraphe attitré. '

Mme Chiriaeff, « sortie » de la salle comprend que quelque chose se prépare. Elle réécrit
a son président le 26 mai 1977 et souligne qu’il faut « nous donner un an pour appliquer

toutes les modifications nécessaires, « & moins.d’un incident précis qui nécessiterait une

action chirurgicale immédiate'*. » Quant a Brian, il croit que les modalités de son contrat

seront respectées (Idem). Nous connaissons la suite.

Brain Macdonald va continuer de s’impliquer lors de la tournée en Amérique du Sud
comme s’il continuait pour la saison 1977-1978 (lettre adressée a Ludmilla, 31 mai 1977
de Buenos Aires, FALC). Il ne se doute de rien. Malgré I’issue douloureuse de la
- situation, sa compétence et son envergure auront permis a la compagnie de vivre un

premier vrai triomphe international, qualificatif qui ne sera plus jamais remis en question.

Ce succés a un effet inattendu si on consideére que les critiques des spectacles, rapportées
a Montréal, ont largement vanté leur succés : en juin 1977, période durant laquelle se
tient la campagne d’abonnement, on compte déja 7 000 billets vendus pour la saison de
1977-1978 (La Presse, juin, 1977). Les abonnements sont devenus essentiels au fil du
temps pour assurer le développement artistique de la compagnie. Voila un beau cadeau

d’adieu de la part de Brian Macdonald.

IV. 4. 2. 3 : Offrir des abonnements de saison

Le troisiéme objectif opérationnel de Ludmilla Chiriaeff pour parvenir a fidéliser et

intéresser un public adulte voit le jour & ’automne 1970 : créer une série d’abonnement

130 Souligné dans le texte.
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1", Le retour de la tournée de 1969 annongcait une période d’austérité. Cela dit,

annue
Mme Chiriaeff ne semble pas vouloir attendre la prospérité. Son désir de se conformer a
une certaine sobriété ne freine pas ses projets de travailler a de nouvelles stratégies pour -
développer davantage de public jeune adulte et ainsi assurer plus de travail a ses
danseurs. La premiére série d’abonnement est donc publicisée au printemps 1970. La
programmation est variée et équilibrée entre le ballet néo-classique, la danse plus

contemporaine et des ballets narratifs traditionnels'**.

Pour attirer le public jeune adulte, Mme Chiriaeff décide de surprendre. Elle a ce don de
comprendre rapidement ce qui est dans ’air du temps. Elle a su créer dans le passé des
ceuvres accessibles pour la télévision et elle mesure I'impact d’un répertoire plus
« moderne » avec Carmina Burana. Cette fois « elle observe ses fils aux cheveux longs

qui font leurs devoirs au son des Beatles » (Breniel, 1987) pour trouver la clé.

Ce sera Tommy (1970), qui, comme nous le verroné au chapitre sﬁivant, fracassera tous
les records d’assistance de la compagnie et de longévité «active'” » sur la scéne.
L’ceuvre est prévue au programme deux fois dans la saison, a |’automne et au printemps,
de fagon & ce que le bouche a oreille fasse son effet et que le public, (qui aura assisté a
Tun ou lautre des spectacles) ait envie de s’abonner la saison d’aprés. M.
Nault déclare : « Aprés mfiire réflexion en ce qui concerne T omrﬁy » — Les Grands Ballets
ont décidé d’élargir leur horizon et du méme coup leur public — « je crois que cette

saison, nous en avons vraiment pour tous les gofits » (in Gingras, 1970). -

Il s’agit de deux blocs de spectacles différents : un a ’automne et un autre au printemps.
De 1971 a 1976, la compagnie offre aussi des spectacles a saveur populaire a I’Expo-
Théétre du Jardin des étoiles. Si les gens s’abonnent, ils regoivent un billet de faveur pour
assister a. Tommy en octobre ou Casse-Noiselle dufant le temps de Noél (dépliant
d’abonnement, saison 1970-71). La saison estivale a ’Expo-Théatre n’est pas incluse.

Cela dit, les spectacles de I’été rajoutent des activités sur une réelle base annuelle. Lors

131 Rappelons-nous que, dans les années 70, 1a soif de loisir de la société de consommation est propice au
développement de formules de fidélisation d’une clientée avide de distraction.

132 Par exemple, au mois de mars 1971, on présente Allegro Brillante (Balanchine), Villon (John Butler) et la
Fille mal gardée (Fernand Nault) (programme de soirée, mars 1971).

*? Nous faisons référence au nombre de fois od le ballet est présenté et A la longueur des saisons de danse
que cela engendre.
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des premiers engagements de spectacles de la compagnie, les danseurs la quittaient pour

gagner leur vie pendant la saison estivale puis revenaient & I’automne. -

Depuis le début de ses activités en 1958 jusqu’en 1970, la compagnie se produisait une
fois & Montréal, en plus du spectacle de Noél et elle complétait sa saison par une tournée
au Québec, au Canada ou aux Etats-Unis, ou les trois 4 la fois (annexe IX). Ces tournées

se font sur de longues périodes de temps et parcourent de vastes espaces.

La nouvelle formule d’abonnément annuel n’a pés seulement I’avantage de drainer un
nouveau public. Elle permet aussi de diversifier le répe_rtoife. Se produire au méme
endroit exige un répertoire plus varié et impose un plus grand investissement au
personnel artistique et ‘technique : plus de costumes & concevoir et a fabriquer, de
conceptions d’éclairages & élaborer, de décors a produire et de directions musicales a
assurer. La formule des abonnements augmente inévitablement le support technique et le

travail de tous.

Phénoméne intéressant, la compagnie ne diminue pas le nombre de tournées & I’extérieur
de Montréal. Son débit demeure tout aussi aBondant. Cependant, les longues tournées se
font plus rares et elles sont plus compressées dans le temps. Cela augmente dans une
certaine mesure la qualité de vie des danseurs a long terme et diminue leur fatigue a court

terme.

Le fait de se déplacer souvent affecte la qualité de vie des danseurs & plusieurs égards.
Plus le corps du danseur devient performant, plus il réagit et se trouve fragilisé par les
modifications des conditions de vie. La tournée est un facteur extrémement pérturbateur
en cette matiére: la qualit¢ de sommeil est affectée par les changements de ciimat,
d’environnement et par les décalages horaires; la variation du type de nourriture crée des
ajustements dans I’alimentation et peut influencer I’énergie au travail ; les longues
journées en autobus ou en avion agissent sur I’élasticité des muscles. Au fil du temps,
tous ces ¢léments contribuent & faire perdre progressivement la technique entretenue et
développée au quotidien. Un danseur d’expérienlcé mesure chacune de ses actions de
fagon a préserver ses énergies durant les moments trés exigeants. Travailler a demeure

facilite la vie quotidienne du danseur.
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Progressivement, la compagnie investit la PdA quatre fois durant ’année, (incluant le
spectacle de Casse-Noisette). Elle demande une subvention de tournée au CAC et invite
une compagnie étrangére pour meubler la quatriéme plage d’occupation'**.

Le désir de Mme Chiriaeff, rappelons-le, est de trouver une niche pour sa compagnie. Le
fait de s’incruster a la salle Wilfrid Pelletier permet de démontrer, au fil du temps, la
présence. réelle d’un public suffisant, attiré par les specfacles de danse. Elle tente de
justifier la construction d’un lieu dédié¢ a la danse. Cela dit, occuper la salle Wilfrid
Pelletier quatre fois par année n’apporte pas que des avantages : les colits de location sont
faramineux et le calendrier de la PdA, peu flexible. En plus, la salle a été congue pour la
musique et non pour la danse : '

A en juger par le plancher de chéne et par le nombre considérable
d’ascenseurs et de trappes sur le plateau, personne n’avait porté la
moindre attention aux impératifs de cette discipline. La Compagnie
fera contre mauvaise fortune bon cceur et elle fera 1’acquisition
d’une immense toile de revétement [tapis de danse] sans laquelle
les danseurs et danseuses auraient. connu la catastrophe. Loin de
trouver prétexte a I’inaction, les GBC feront de leur entrée a la
Place des Arts ’occasion tant attendue de relever de nouveaux
défis. (Duval, 1988, p. 308)

Néanmoins, pour Ludmilla, la ﬁdélisétiqn d’un public est un pas de plus vers la
reconnaissance de sa compagnie comme levier artistique et culturel, montréalais et
québécois. Elle souhaite se hisser au méme niveau d’importance que celui d’une grande
institution installée avant elle a la PdA : POSM (Orchestre Symphonique de Montréal),
fondé en 1934, Iinstitution & laquelle elle se compare continuellement (elle aussi-offre

des abonnements).

Si on en juge par la pérennité des abonnements, la formule a eu et continue d’avoir du
succés. Depuis 1970, les'GBC n’ont jamais cessé d’offrir des abonnements année aprés
-année. Ils ont changé de lieu de présentation en 1999 ; ils occupent maintenant la salle

Maisonneuve, beaucoup plus petite.

134 par exemple, le dépliant de la saison 1974-1975 annonce la venue du RWB; celui de la saison 1976-1977,
le Ballet de Cologne, le Dutch National Ballet et le RWB en plus de deux programmes maisons ¢t le Casse-
Noisette. : : : :
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IV.4.2.4: Assurer une visibilité télévisuelle

Tout au cours de son parcours, la compagnie a gardé des liens étroits avec le médium a
I’origine de son ehvol : la télévision. A intervalles réguliers, des ballets de la compagnie
sont filmés et enregistrés a des fins télévisuelles. La plupart du temps, ces spectacles sont
présentés dans le cadre d’émissions culturelles et la majorité demeurent affiliés a la

télévision francophone (annexe X).

Il est difficile d’évaluer dans quelle mesure ces « spectacles » ont amené de nouveaux
publics dans les salles mais ils ont, & tout le moins, fait connaitre davantage la compvag‘nie
des GBC et son répértoire. Etre présenté a la télévision est une forine de publicité; Elle
atteste d’une reconnaissance culturelle et sociale et constitue une visibilité de premier
choix durant les années soumises & notre étude. Il était important de le mentionner méme
si nous ne pouvions pas mesurer de fagon précise son impact sur le développement de la
compagnie dans le cadre de la recherche. Avec le nombre d’émissions & son actif; il est
apparu clair que cet aspect -constituait un objectif opérationnel pour intéresser un public
adulte. A la lumigre de ce que nous avons présenté de sa situation sociale dans le Québec
- des années 60 a 80, nous pouvons quand méme affirmer que cette stratégie lui a permis
de rayonner dans la société québécoise, de se distinguer de ses compétiteurs des années

70 et d’affirmer son « leadership » institutionnel.

I1V. 4.2.5: Souligner les événements spéciaux

La culture russe et son propre tempérament sont & I’origine de I’habitude de Ludmilla de
souligner le moindre anniversaire et le plus petit événement. Le sens de la célébration est‘
prononcé chez elle. Cela étant dit, il faut aussi considérer son désir de marquer de fagon
Asigniﬁcative chacun de ses pas vers une plus grande reconnaissance. Elle saisit chacune
des opportunités de participer & des cé]ébrationé d’envergure, suséeptibles de lui accorder
de la visibilité. Au cours des vingt premiéres années, plusieurs événements de différente
nature soulignent le parcours de la compagnie. Les événements dont nous parlerons sont
quelquefois des moments forts de la compagnie; des anniversaires importants pour elle ou
des célébrations co]‘le‘ctives, d’ordre culturel et artistique. Cet objectif opérationnel.

permet aussi d’intéresser-le public adulte & sa compagnie.
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Une célébration sous forme de festival s’annonce 4 Montréal. L’inauguration de la Place
des Arts sert de prétexte a la tenue de spectacles en rafale a partir du'21 septembre 1963
(Duval, 1988, p. 211). Les GBC oht déja réservé leur soirée le 3 octobre et se préparent & -
assumer les défis reliés a I’utilisation d’un immense plateau de sceéne, cé qu’ils n’ont
jamais expérimenté auparavant. C’est une étape & franchir. La nouvelle salle présente des
possibilités de développement non négligeables : un plus grand nombre de spectateurs
possible, un plus grand nombre de spectacles & demeure et des équipements & la fine
pointe de la fechnologie du moment. C’est aussi ’occasion d’étre associ€¢ & un lieu de
prestige ou se produisent les institutions artistiques importantes de I’époque: le Théatre
lyrique, le TNM, le Théatre de Quat’sous et, le plus important d’entre eux, ’OSM
(Duval, p. 200). En plus, elle devance la compagnie rivale du BNC qui doit accéder au
O’Keefe Center de Toronto en mai 1964. Ainsi, I’expérience souligne une étape majeure

du développemént_ des GBC.

Le nombre de danseurs a presque doublé (de 20 4 34 en 1963). Pour I’occasion, le
répertoire se bonifie d’ceuvres associées a un répertoire de grande envergure : Le Pas de
quatre. (reconstruction d’Anton Dolin) et Le Bal des Cadets (David Lichine). Montés et
répétés par des artistes de renom & réputation internationale, ces ballets annoncent un
tournant dans I’histoire de laA_compagnie : augmeﬁter ses étandards et, de ce fait, montrer
son calibre. C’est a ce moment que I’on engage Daniel Seillier  titre de maitre de ballet
afin d’augmenter les chances de rencontrer cet objectif : |

En vue de I’inauguration de la Place des Arts, qui sera un peu leur
pied-a-terre, les Grands Ballets canadiens viennent de faire
’acquisition de nouveaux membres et parmi eux, d’un nouveau

maitre de ballet. Notre corps de ballet métropolitain prend de plus

en plus de I’importance et tient a étre 4 la hauteur de sa tiche'>”.

Rappelons-nous aussi la venue de Rosella Hightower & titre d’artiste invitée pour

I’occasion.

L’excellente acoustique pour 1’époque permet de présenter les ballets avec un orchestre
d’envergure. Claude Poirier tient la baguette pour les GBC. Victime d’un conflit qui,
finalement, jouera en sa faveur, la compagnie ne se présentera pas le 3 mais le 12 du mois

d’octobre, en matinée et en soirée (annonce, La Presse, 28 sept., 2, 10 et 11 oct. 1963 ).

35 Loarticle est signé C.P.-M, non daté, ni identifié & un journal. (AIT).
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Le NYCB devait donner ﬁne série de représentations dans le cadre du festival d’ouverture
de la PdA du 9 au 14 octobre. La série est annulée'*® et remise 4 plus tard en raison d’un
différend syndical entre I’Union des Artistes et le « puissant syndicat américain, I’ Actors’
Equity, qui régnait en roi et maitre depuis des décennies sur toute I’Amérique du Nord »
(Duval, 1988, p. 181) pour I’obtention de I’accréditation syndicale de la salle Wilfrid
Pelletier. Le conflit va passablement perturber le lancement. 11 aura pour effet
I’annulation de plusieurs spectacles programmés dans le cadre dés cérémonies
d’ouverture dont celui du NYCB et celui des GBC (Gingras, 28 sept. 1963) qui se
désistent (Forget, 2006, p. 373).

Dans le cadre des célébrations, les GBC devgient recevoir un cachet de 25 0003 de la
PdA. IIs ne recevront rien'®” puisque la représentation du 3 octobre n’a pas lieu. Comme
Mme Chiriaeff a déja engagé des frais de 40 000 § (Idem, p. 252) pour' la
représentation'®®, elle n’a d’autre choix que de foncer. Elle produira donc une soirée le 12
octobre & ses frais"’ car entre temps, les deux syndicats ont accepté une tréve de six

_ mois'*® « de fagon a entreprendre de vraies négoéiations » (Duval, 1988, p. 239).

La soirée du 12 octobre 1963 est un succés. Tous les critiques s’entendent pour vanter
« la tenue vraiment professionnelle qu’affiche maintenant la _cofnpagnie » (Vallerand,
1963). On dit : « les Grands Ballets Canadiens was able to live up to the grandeur of its
surroundings » (Johnson, 1963) et on couronne I’ceuvre marquante de la soirée le Bal des
cadets . « les GBC y ont donné leur pleine mesure remplissant enfin la saile, parfaitément

a laise, joyeux, méme brillants... » (Basile, 15 oct. 1963).

La raison invoquée par I’imprésario Samuel Gesser auprés des médias est que plusieurs danseurs de la
compagme n’étaient pas disponibles (Gingras, 28 sept. 1963).
137 Soulignons quand méme qu’a titre de dédommagement, la corporation de la PdA offrira un crédit de
location pour la période du 13 au 26 décembre 1965 (CE, 25 décembre 1965, FALC).

8 La venue de Rosella Hightower, ’achat des ballets de Dolin et Lichine sans compter leurs frais de séjour &

Montreal

Le gouvernement du Québec par le biais de son ministre Georges- Emile Lapalme comblera une
partie du manque & gagner en accordant une subvention de 78 000 $ comparativement 4 I’année
précédente ou le gouvernement du Québec avait accordé 30 000 $ (La Presse, 4 mars .1964). 50 000 $
vont pour la couverture des frais encourus.

.En fait, elle durera un an (Duval, 1988, p. 239).
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Ludmilla a porté un grand coup. Les critiques sont positives et reconnaissent le calibre de
la compégnie qui ne souffre d’<_< 'aucun décalage sensible [...] entre elles [les solistes]'*!
et leur illustre camarade [Rosella Hightower] » (Vallerand, 1963). Ainsi, Mme Chiriaeff a
réussi a frapper I’imagination, s’est irhposée dés le début sur la'plus grande scéne de
Montréal de I’époque et n’a pas eu a souffrir de la comparaison avec la célébre

compagnie américaine le NYCB.

Anecdote intéressante, ’ABT se présente & la PdA le 13 novembre 1963 et s’annonce
comme les « Grands Ballets d’Amérique » (affiche de La Presse, 29 et 3.1 oct. et 2 nov.
1963). Le producteur est le méme qui aurait présenté le NYCB, un mois auparavant. Il
aura eu vent du succés des GBC maintenant difficiles a déclasse.r et tente lui aussi de

frapper I’imagination en s’appuyant sur le succés d’une compagnie locale importante.'

Nous ne ferons que rappeler ’engagement des GBC dans le cadre des célébrations du
Centenaire de la Confédération et leur implication dans le cadre des activités de
l;Exposition universelle en 1967. Le déploiement de leurs activités et leur impact sur
I’évolution de la compagnie en termes de popularité et de développement de public ont
été abordés lors dé la section qui parle de la préparation de leur grande tournée
européenne et seront renforcés dans la section suivante qui aborde les oeuvres. Le
rayonnement de i_a compagnie et son travail de développement de public adulte sont bien

établis.

Entre I’Expo ‘de 1967 et la tournée européenne de 1969, les GBC célebrent dix ans
d’activités. L’incorporation date de 1957. L’année 1968, annee faste en succés et en
publicité¢ pour la tournée européenne, servira de moment fort de celebratnon Le
programme de 1967 est celui de la « décennie anniversaire » ét celui de 1968 titre en page
couverture : Les Grands Ballets Canadiens 1958-1968. Une Iégére confusion entoure le
debut des activités de la compagnie mais permet de glisser I’événement entre deux dates

e e . 4
aussi significatives [’une que I’autre'*?

M re "journaliste nomme : Linda Stearns, Fiona Fuerstner, Margery Lambert, Andrée Millaire, Milenka

Nlederlova et Véronique Landory.
Forget (2006) indique que le CA a préféré retarder les célébrations afin de bénéficier de plus grandes
retombées financitres (p. 413).
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La publicité insiste sur le rang de grande compagnie internationale (programme souvenir
de 1967). L’affirmation est plutc‘)t téméraire car son succes s’est affirmé en Amérique du
~Nord seulement. Pour sa part, le Commissaire général de I’Expo, M. Pierre Dupuy dit des
GBC qu’ils « s’apparentent aux meilleurs » (programme souvenir, 1967). Les grandes
compagnies de ballet du monde seront & Montréal, il faut se montrer a la hauteur et
~ affirmer sa prestance auprés de son propre public. Heureusement poijr eux, les GBC
« surfent » sur le succes de Carmina encore récent et I’utilisent pour les célébrations du

10° annniversaire.

La salle est bondée_ le soir du 9 mars 1968 a la salle Wilfrid Pelletier de la PdA. C’est un
succes de la reconnaissance de la part des pouvoirs politiques. Le Premier Ministre de-
I’époque, Daniel Johnson (pere), et le président du CA des GBC, le Juge Vadbonceur,
rendent hommage & Mme Chiriaeff et celle-ci, en retour, remercie le public et les

danseurs (Gingras, 1968). Le spectacle est repris & Québec et & Ottawa.

C’est un pas important pour Ludmilla et sa compagnie. Elle a du succes et la
reconnaissance de son produit artistique (Gingras et Johnson, 1968). Le fait d’avoir
rempli la salle pour.l’occasion montre que le public la suit et fait de cette célébration un
moment privilégié pour lui rendre hommage. C’est un événement important de la

143

communauté montréalaise, fiere de sa compagnie de ballet'™. Mentionnons que les 15

ans de la compagnie ne seront ni soulignés, ni célébrés. Un gala hommage en I’honneur
itme

de Ludmilla se tiendra a la PdA pour souligner le 20
Canada (Heller, 1972).

anniversaire de son arrivée au

Un autre événement permét de développer davantage de public. Il se réalise les 25, 26 et.
27 mars 1970 durant la semaine sainte, dans la nef de 1’Oratoire St-Joseph. Non
seulement il s’agit de danser dans des lieux saints mais de briser les préjugés a ’effet que
la danse pervertit les ames. Danser dans un tel endroit touche une nouvelle clientéle et
réconcilie les esprits dévots avec les manifestations du corps. |

Un article de La Presse (3 mars&1970) annonce les billets « & prix pop'ulaires ». Sans

préciser ce que cela signifie, on peut penser que les prix sont abordables pour la majorité

14: Rappelons que dans les années 60, il n’existe aucune autre compagnie de ballet au Québec.
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des citoyens. Mme Chiriaeff ne recevra aucune lettre & I’effet que son spectacle est
indécent. C’est une nette amélioration. Dans le passé, elle était réguliérement I’objet
d’insultes (Forget, 2005, manuscrit, partie II, p. 37). Cela démontre, dix ans aprés la
création des GBC, une évolution des mentalités & I’égard de la danse a vocation

artistique. Deux mille personnes assistent 4 chacune des représentations'** (Idem).

Les prochaines célébrations sdulignent celles du 10° anniversaire de la mort de Pierre
Mercure, en 1976. Mercure est musicien ef admire particulierement les artistes, entre
autres, ses collaborateurs chorégraphes. I a été le premier a supporter Mme Chiriaeff au
cours de sa carriere télévisuelle dans les années 50, car il €était producteur, animateur et |
chef d’orchestre de I’émission [’Heure du concert. Brian Macdonald a aussi travaillé
avec lui. Il poursuivra sa collaboration avec les GBC durant les premiéres années
d’existence de la compagnie. En somme, le spectacle a a la fois une valeur sentimentale

et artistique pour la compagnie. Mais est-ce aussi autre chose ?

Le spectacle est grandement inspiré du répertoire d’ceuvres musicales de Iartiste : tfois
. ballets sur six sont des créations originales de chacun des trois chorégraphes officiels de
la compagrﬁe sur de la musique du Maestro. La soirée commence par un montage de
scénes de I’émission I'Heure du concert ou défilent le visage de nombreux artistes
canadiens et étrangers qui y ont participé. Plusieurs collaborateurs des premiers temps de
la télévision contribuent au spectacle de la PdA : Gabriel Charpentier (texte et musique),
- Frangois Bernier (chef d’orchestre)'**, Louis Archambault (sculpture) (Gingras, 1976).
La soirée se termine avec un défilé chorégraphié des danseurs et des étudiants des écoles

affiliées aux GBC.

La presse francophone apprécie et qualifie de « magistral » le spectacle (Idem). Les
journalistes anglophones y voient davantage un coup de publicité : « It closed with an
item which looked embarrassingly like a commercial as students from the compahy’s |
... » (Galloway, 22 mars 1976). IIs sont agacés par I’aspect nostalgique et familial : « It is

a nostalgic evening. It is also an obviously pafochial one which is not likely to travel with

"4 | orrain (1973) prétend qu’il y avait 5 000 personnes par représentation (p. 177). Le rapport annuel du
CAC rapporte 4 000 spectateurs en tout (1969-1970, p. 62). Le chiffre de 2 000, invoqué par Forget (2006),
nous semble plus plausible, nombre en soi considérable dans I’église pour une seule représentation.

145 1 es deux premiers ont fait partie du comité artistique des années 60 (programme souvenir, saison 1965-
1966).
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any great success outside the province of Quebec. The music is the important item, the

“dance but an embellishment » (Idem).

En réalité le spectacle est un ensemble de tout cela : un rappel historique, une publicité et
un positionnement politique. Dans les années 70, la montée du Parti québécois est
constante et le débat autour de la question nationale se radicalise (Linteau et al., p. 679).
La compagnie s’érige comme moteur de l’identité'nationale et se sert de cette production
pour laffirmer : '

Les Grands Ballets Canadiens ont toujours recherché a inscrire
leurs activités au sein de la collectivité, le Québec, qui les a fait
naitre et.qui les particularise. La danse s’est toujours identifiée a
une culture et & une époque et c’est ainsi que Les Grands Ballets
Canadiens, par leurs créations incessantes, sont le reflet de la
richesse culturelle d’ici. Bon an, mal an, les ceuvres nouvelles
s’ajoutent au répertoire de la compagnie et entrainent de plus en
plus la collaboration de créateurs canadiens de diverses disciplines
artistiques. C’est ainsi que des musiciens, des chansonniers, des
sculpteurs, des peintres, des décorateurs et des costumiers
canadiens ont participé aux succes et & [’originalité de ballets qui
placent la compagnie au rang des précurseurs. (programme
souvenir, saison 1975-1976'%)

Le texte n’est pas simplement un hommage aux artisans du spectaclé, toutes disciplines
confondues. C’est aussi un plaidoyer pour la reconnaissance de la compagnie comme
~ moteur de croissance artistique et culturelle et comme un instrument de développement
de ’identité nationale. Ainsi, nous comprenons le malaise du journaliste anglophone peLi
touché par I’hommage. En revanche, les critiques anglophones ont raison de dire que le
_ spectacle n’est pas exportable. Brian Macdonald le sait. Il n’aura lieu qu’a Montréal a des
fins de promotion, Les représentations de Toronto et des provinces maritimes prévues

juste aprés n’incluent aucun de ces ballets (Galloway, 6 mai ; Edinborough, 1976).

Les anniversaires de toutes sortes ont donc constitué des événements marquants dans le
parcours de la compagnie. Ils ont généré des impacts de différents ordres ou ont fait
I’objet d’un certain espoir de développement : une plus grande visibilité, des rentrées

d’argent & des moments stratégiques et des publicités & peine déguisées empreintes de

14 o L . o o
® Ce texte apparait au début d’une section du programme qui présente les principaux collaborateurs

artistiques de la compagnie au fil des ans avec leur nom, une courte biographie et ce qu’ils ont réalisé avec la
compagnie. V
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messages a caractére politique. Ils visaient aussi & accroitre le gofit du ballet auprés de la
population en frappant la curiosité des gens et en leur rappelant a intervalle régulier
qu’une compagnie de ballet importante vivait en leurs murs. C’¢tait une stratégie de plus

~ pour attirer le public aux spectacles des GBC.

IV. 5 : Atteindre une reconnaissance internationale

| DBJECTIFS STRATEGIQUES V | OBJEENFS ucnnq;s |_OBJECTIFS BPE}}ATID!}HELS
5| > Atteindre une reconnalssance internalianale 51| > Deévelopper un nouveau répericie L11| > Sajusler o tend
52| > Hausser ke nivezu techniqua 521 > Augmenter i atvesu de dificute du répertaire

522 | > Mudtier let exigences charégraphiques
53| > Cansulter pour ba réalisation des taurndes 811 | > Réaliser des toumees atiocturées

Un autre objectif stratégique a hanté Ludmilla dés le début de I’existence de la
compagnie : donner une dimension internationale aux GBC. Elle a tout mis en ceuvre
pour |’atteindre sans jamais abdiquer. Elle a fait tous les compromis nécessaires pour y
parvenir. Cela dit, elle.n’a jamais révélé publiquement ce réve. Aucune déclaration ne
mise sur un développement d’une telle envergure. Son discours demeure a Ieffet qu’elle
désire doter le Québec d’une compagnie de ballet prenant appui sur les valeurs et ’ame
du peuple québécois. Sa réserve manifeste prudence et réalisme. Cela ne I’a pas

empéchée de diriger inlassablement ses actions vers une telle reconnaissance.

Tout au long de ce qui précéde et plus particulierement dans la section traitant. des
tournées importantes, nous constatons que Mme Chiriaeff poursuit des ambitions de
reconnaissance de sa compagnie: quand elle engage ses collaborateurs, quand elle fait des
choix de chorégraphies ou saisit des occasions, elle n’a qu’un seul but, celui de faire
reconnaitre-les GBC au méme titre que les grandes compagnies de ballet du monde. N’a
t-elle pas grandi dans la trainée de la cométe des Ballets Russes de Diaghiiev ? Elle s’en
est servi comme modele pour élaborer sa compagnie. C’est son cinquiéme objectif

stratégique.

Malgré ses ambitions, le temps demeure un facteur déterminant d’essais et d’erreurs, de
témérité et de replis stratégiques dans la construction progressive d’une compagnie dont’
I’importance se précise graduellement au Québec, au Canada et a I’étranger. Elle ne peut

aller plus vite que la dure réalité des étapes nécessaires a franchir, tributaire qu’elle est
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des effectifs disponibles et de la trop grande limite de ses moyens financiers. Malgré tous
ses efforts, la réelle reconnaissance internationale viendra plustard. Surtout que certains
critiques ne se génent pas de le lui rappeler : « Les Grands Ballets Canadiens have made
tremendous progress in the past two years, but they are still not a company of

international calibre » (Siskind, 1969).

Mme Chiriaeff, dans un communiqué de presse du 3 décembre 1968 (FALC) utilise le

titre : Les Grands Ballets Canadiens, compagnie internationale de danse. L’affirmation

est habile. Elle fait I’éloge de son parcours perspnnel d’artiste (européen), de celui de ses
collaborateurs (aussi européens) et elle annbnce la tournée américaine prévue au
printemps. Effectivement, ceux qui I’entourent et & qui elle fait appel viennent du vieux
continent et de différents pays. A cette époque c’est tout ce qu’il y a d’international en
lien avec la compagnie Elle navigue habilement entre la réalité et les demi-vérités dans la

fagon de formuler son titre.

Qu’entendons-nous par reconnaissance internationale 2 Les différents dictionnaires
généraux s’entendent pour définir le terme international par : « Qui a lieu, qui se fait de
nation a nation » (Robert, 1993 ; Larousse, 1992); « Qui s’exerce dans plusieurs pays »
(Rey, 2005). Ainsi, la dimension internationale peut exister quand un organisme sort de
son pays et fait des échanges avec un seul autre. Cette interprétation a été largement
utilisée par la compagnie dans |’élaboration de son image. .Dés 1967, dans le texte
d’introduction de présentation de la compagnie, il est écrit: « ...la troupe des Grands
Ballets Canadiens se classe au rang des grandes compagnies internationales »
(programmes souvenirs de 1967-1968 et de 1968-1969). Or a I’époque, ils n’ont foulé
que le sol américain. La surencheére est difficilement justifiée autrement qu’en
considérant qu’ils ont été sur ‘les mémes scénes que d’autres compagnies de ballet, jugées

importantes dans le monde, lors de leur venue a I’Expo de 1967.

Durant la saison de 1971-1972, il est dit: « lés Grands Ballets Canadiens ont acquis un
prestige international » (programme souvenir) et, en 1972-1973, on insiste sur le fait |
que «les Grands Ballets Canadiens connurent leur premier grand succés en’ Europe en
1969» (programme souvenir). Nous savons que le périple européen a été un désastre en
ce qui concerne la reconnaissance de la part des critiques familiers avec la danse qui

savent ce que sont les valeurs est