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Genève, octobre 2025 

Chère Enseignante, cher Enseignant,  
	 	  
	  
	 Nous avons reçu lors des dernières saisons des messages de spectateurs 
demandant à se procurer nos dossiers pédagogiques afin de préparer leur venue – 
avec ou sans leurs enfants – au Grand Théâtre. Nous sommes très heureux que ces 
fascicules, conçus au départ à destination des établissements scolaires, soient 
également utiles et agréables à d’autres membres du public. C’est pourquoi nous les 
avons renommés dossiers avant-spectacle, en espérant qu’ils pourront satisfaire toutes 
les curiosités. Nous restons bien évidemment à l’écoute de vos suggestions pour les 
faire évoluer. 

	 Les enseignants parmi vous y retrouveront toutes les rubriques qu’ils ont 
l’habitude d’utiliser pour préparer leurs classes à assister à la représentation, tandis 
que les spectateurs pourront se promener à leur guise à travers le contenu, et y 
piocher les éléments qui les intéressent. Ces dossiers sont ainsi complémentaires des 
programmes de salles, qui comportent quant à eux des mises en perspectives de 
l’oeuvre différentes. 

	 Nous vous souhaitons une très belle saison au Grand Théâtre. 

	 	 	 	 	 L’équipe de la Plage 
	 	 	 	 	 Service Dramaturgie et développement culturel 
	 	 	 	 	 Grand Théâtre de Genève 

NB: Ce dossier avant-spectacle a pour objectif d’informer les spectateurs sur l’oeuvre programmée, et de 
soutenir le travail des enseignants et des élèves pendant les parcours pédagogiques au Grand Théâtre. 
Sa diffusion et sa lecture à des fins didactiques ou de formation personnelle non lucratives sont 
encouragées, mais il n’est pas destiné à servir d’ouvrage de référence pour des travaux de nature 
académique. 

Les activités du volet pédagogique du Grand Théâtre Jeunesse sont développées et réalisées grâce au 
soutien de la Fondation du groupe Pictet et du Département de l’Instruction Publique, de la Formation 
et de la Jeunesse. 

Des retours, des remarques ? Nous sommes à votre disposition à l’adresse pedagogie@gtg.ch  
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Bal impérial - Boléro 
19 et 21 novembre 2025 – 20h 
20 novembre 2025 – 19h 
23 novembre 2025 – 15h 
25 novembre 2025 – 19h30 
Au Grand Théâtre de Genève 

BOLÉRO 
Damien Jalet 
Sidi Larbi Cherkaoui 
Créé en 2013 à l’Opéra National de Paris, repris en 2023 au GTG 

Concept et chorégraphie Damien Jalet, Sidi Larbi Cherkaoui 
Concept et scénographie Marina Abramović 
Lumières Urs Schönebaum 
Costumes Riccardo Tisci 
Musique Maurice Ravel 
Direction musicale Constantin Trinks 
Conseiller à la chorégraphie Aimilios Arapoglou, James O’Hara 

BAL IMPÉRIAL 
Sidi Larbi Cherkaoui 
Création mondiale en coproduction avec le Festival Johann Strauss 2025 Wien et 
Eastman Dance Company 

Chorégraphie Sidi Larbi Cherkaoui 
Scénographie et costumes Tim Yip 
Assistant à la scénographie et costumes Jin Yau 
Lumières Jen Schriever 
Musique Johann Strauss fils 
Musique additionnelle et musiciens sur scène Tsubasa Hori, Shogo Yoshii 
Direction musicale Constantin Trinks 
Assistant à la chorégraphie Afshin Varjavandi 
Consultants à la chorégraphie German Cornejo, Carolina Giannini, Riley O’Flynn 
Spécialiste Arts martiaux Satoshi Kudo 
Conseiller artistique Hisashi Itoh 
Conseiller musical Marc Leroy-Calatayud 
Chanteur Kazutomi « Tsuki » Kozuki 

Ballet du Grand Théâtre de Genève 
Orchestre de la Suisse Romande 
 

Avec le soutien de 
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Ordre et durée : approx. 2h avec un 
entracte 
Boléro 16 minutes 
Entracte 30 minutes 
Bal impérial environ 75 minutes (durée 
susceptible d’évoluer)

Partenaire du Ballet du Grand Théâtre Partenaire de l’art contemporain



Bal imperial - Boléro  

Les oeuvres : présentation  
Boléro 
Bal impérial 

Les équipes artistiques 

Pour aller plus loin  
Le Ballet du Grand Théâtre 
4 questions aux artistes 
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Les oeuvres : présentation 

Boléro 
La soirée commencera avec Boléro que le chorégraphe franco-belge Damien Jalet, artiste 
associé du Grand Théâtre de Genève, Sidi Larbi Cherkaoui et l’artiste Marina Abramović 
créèrent en 2013 pour l’Opéra de Paris, avant de se réunir à nouveau en 2016 pour créer 
le Pelléas & Mélisande à l’affiche de la saison lyrique du Grand Théâtre.  

Sur le gigantesque crescendo du Boléro de Ravel devenu universel, les danseurs vêtus de noir 
tournent et culbutent, doublés par un miroir géant placé derrière eux. Les capes noires tombent 
et ils engagent une danse macabre tantrique, d’une puissance viscérale, à laquelle seule la 
mort peut donner le coup de grâce d’une dissolution dans le néant, la joie parfaite, le nirvana, 
la consommation totale. 
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Dix ans après  
Propos de Sidi Larbi Cherkaoui 

 
À l’origine de Boléro, il y a une invitation que 
j’ai reçue de la part de Brigitte Lefèvre en 
2013, sa dernière année en tant que 
directrice de la danse à l’Opéra de Paris, 
poste qu’elle a tenu pendant dix-neuf ans. 
J’ai accepté l’invitation à la seule condition 
de pouvoir réaliser le travail en collaboration 
avec Damien Jalet. Je sentais à ce moment 
qu’il fallait la symbiose de nos deux idiomes 
chorégraphiques pour pouvoir se mesurer à 
l’Opéra de Paris. C’est Damien qui a eu l’idée 
d’inviter Marina Abramović à nous rejoindre. 
Le concept a donc été pensé en relation 
triangulaire entre nous, dans une boucle 
i n i n t e r r o m p u e d ’ u n e p r o p o s i t i o n 
s’enchaînant à une autre. Très rapidement, 
notre réflexion s’est posé la question de 
comment être en relation avec les versions 
antérieures du Boléro, dont la célèbre version 
de Béjart mais aussi celle qu’il avait réalisé 
auparavant. Elles avaient fixé une certaine 

iconographie basée sur la centralité d’un 
interprète, avec tous les autres qui lui 
tournaient autour. Nous avons donc cherché 
comment ouvrir ce cercle et montrer que le 
monde n’est pas nécessairement centré 
autour d’un seul être mais que nous pouvons 
tous être en orbite les uns autour des autres, 
que tout le monde peut être le centre, un 
centre qui est partout et qui est nulle part.  

Nous avons alors abordé la première étape 
créative de Boléro : mettre onze danseurs en 
orbite les uns autour des autres, un peu 
comme s’il en manquait un. D’habitude, la 
douzaine est un nombre qui indique la 
complétion, alors présenter onze interprètes 
soulève la question d’où est passé le 
douzième. Pour nous, c’était une manière 
d’impliquer le public, de lui donner le 
sentiment d’être l’élément qui complétait la 
douzaine. Le plateau des danseurs forme 
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une sorte de constellation d’étoiles en 
mouvement éternel autour d’elles-mêmes. 
Mais les costumes de Riccardo Tisci nous ont 
permis d’évoquer une autre image. Il nous a 
proposé des vêtements dont la transparence 
semble presque révéler le squelette de 
l’interprète. Cette impression a été possible 
grâce à un travail extrêmement délicat et 
laborieux de broderie artisanale. Le résultat, 
pour moi en tout cas, évoque l’iconographie 
de la Calavera Catrina, la personnification 
m e x i c a i n e f o l k l o r i q u e d e l a m o r t 
omniprésente lors de la Fête des Morts, ou 
peut-être aussi certains costumes de Mort 
des danses rituelles du bouddhisme tibétain. 
L’effet devient donc celui des squelettes 
d’une danse macabre. Les morts qui dansent 
ont été notre inspiration et nos étoiles 
tournoyantes allaient donc danser vers leur 
mort.  
  
Il y a un aspect particulier du travail de 
Damien Jalet qui est celui de l’épuisement, 
où très fréquemment les interprètes sont 
sollicités jusqu’à l’extrême, jusqu’au bout des 
choses. L’œuvre commence avec des 
propositions chorégraphiques qui viennent 
plutôt de moi, les gestes des mains qui 
dévident, par exemple, et elle poursuit dans 
le monde caractéristique de Damien Jalet  : 
elle est faite du yin et du yang de ses deux 
créateurs. Notre histoire commune remonte 
à 23 années en arrière, on a fait une longue 
route ensemble. Il a dansé pour moi et j’ai 
assisté au développement de son œuvre 
depuis son commencement, tout comme il a 
chaleureusement soutenu de nombreux 
éléments de la mienne, dès mes débuts, 
notamment au niveau dramaturgique. Notre 
histoire commune est difficile à décrire tant 
elle est interpersonnelle. Mais je ressens 
tellement de reconnaissance à son égard, 
pour tout ce que j’ai pu explorer grâce à lui. Il 
est donc tout naturel et nécessaire pour moi, 
en tant que directeur du Ballet de Genève, 
de lui accorder cet espace, en tant qu’artiste 
associé du Ballet de Genève. 
  
Boléro est arrivé dans notre processus 
créatif, trois ans après que nous avons réalisé 
Babel(words). Et c’est une tout autre bête. 
Dans Babel(words), nous jouions avec toutes 

sortes de strates culturels différents qui se 
combinaient ou qui entraient en collision, ou 
en dialogue, qui se traduisaient ou qui se 
perdaient dans la traduction. Avec Boléro, il 
s’agissait d’apporter un nouvel idiome à une 
compagnie de ballet, en l’occurrence l’Opéra 
de Paris, pour laquelle nous souhaitions 
vivement leur permettre d’atteindre un état 
organique, une forme de vélocité qui 
viendrait de l’abandon. Tout ceci était alors 
assez nouveau pour eux. Ils avaient eu ce 
genre d’expérience en travaillant avec Ohad 
Naharin ou Mats Ek et cela a facilité notre 
travail ensemble. Mais je ne pouvais pas 
m’empêcher de penser qu’il s’agissait là 
d’une rencontre de styles très différents. C’est 
amusant d’ailleurs de remarquer qu’un 
certain nombre de danseurs avec lesquels 
nous avions travaillé à Paris lors de la 
création de Boléro, sont devenus des étoiles, 
comme Marc Moreau ou Alice Renavand. Le 
défi de Boléro, c’est son exigence physique 
jusqu’à l’épuisement. Ce qui nous ramène 
aussi aux premières réflexions sur l’œuvre et 
son rapport à son antécédent chez Béjart, 
qui amenait aussi à l’orgasme final, à 
l ’éc rou lement , même s i chez nous , 
l’écroulement est collectif.  
  
Parmi les éléments que Marina Abramović a 
amené à Boléro, il faut souligner l’électricité 
qu’elle a perçu dans l’espace scénique de 
l’œuvre, qui relie le ciel et la terre. Avec 
Marina, on part vite dans l’intergalactique  ! 
Comme dans le Pelléas et Mélisande que 
nous avons réalisé tous les trois après Boléro, 
elle ressent les corps comme des canaux à 
travers lesquels passe l’énergie de l’univers. 
Après avoir longtemps discuté, de Damien 
nous est venue l’idée de placer un miroir au-
dessus du p lateau, af in de vo i r la 
chorégraphie à partir d’une perspective 
différente. Une perspective où tout se 
dédouble sur une mathématique fractale. Où 
tout est un reflet de tout, où nous sommes 
tous le reflet les uns des autres. Et les yeux du 
public se lèvent d’ailleurs très souvent vers ce 
reflet  : même si la réalité est là, devant vos 
yeux, vous êtes plus intéressés par ce qui se 
passe dans le miroir.  
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Marina Abramović nous a aussi apporté ses 
visions scénographiques fondées sur le 
« bruit blanc », l’écran visuel « brouillé » de la 
télévision hertzienne où se mélangent toutes 
les fréquences audibles de manière égale, le 
bruit de l’univers en quelque sorte. En 
simplifiant beaucoup, elle propose que 
lorsque la télé ne capte aucun signal, c’est 
cela qu’elle capte, l’univers. Marina aimait 
cette idée que c’est cela qui nous entoure, 
dans quoi nous baignons, nous dansons, 
nous existons, nous naissons et nous 
mourons.  
  
Et puis, il y a cet élément dramaturgique de 
Boléro qui évoque le soufisme et les 
derviches tourneurs. Les capes noires que les 
danseurs portent au début de la pièce, 
avançant presque comme une armée – une 
idée venue de Damien Jalet, pour mieux 
rendre l’idée qu’il y avait un espace à 
occuper – tombent puis, tout à coup, 
commence le rituel, sur le modèle de la 
dévotion soufie, où l’un propose un motif et 
les autres le reprennent et le suivent. Et avant 
qu’on ne puisse s’en rendre compte, on se 
trouve dans la zone de l’abandon, de la 
transe où l’on n’a plus le choix, il faut 
continuer à danser. Comme cette maladie, 
l’ergotisme, où l’on ne pouvait plus arrêter de 
danser à la suite de l’intoxication. Mais en 
même temps, c’est une dévotion qui cherche 
à atteindre la transcendance, un niveau 
supérieur et c’est ce que nous voulons aussi 
que le public atteigne, qu’il se sente aimanté 
par ce mouvement, qu’il ait envie de le 
rejoindre. 
  
Aller jusqu’au bout des choses. C’est la 
grande leçon que nous a enseigné Marina 
Abramović, à Damien et moi-même en tant 
que jeunes artistes. C’est elle et sa démarche 
sans compromis qui étaient ma référence par 
excellence, dans mon époque avant-gardiste 
un peu hardcore, au bon vieux temps  ! 
Depuis, j’ai trouvé d’autres manières d’aller 
jusqu’aux limites de moi-même, et elle aussi 
d’ailleurs, comme on le voit en ce moment 
dans sa grande rétrospective de la Royal 
Academy de Londres.  
  

Dix ans après avoir créé Boléro, nous 
s o m m e s a u s s i u n p e u f a c e à u n e 
rét ro s p e c t i ve . Le s t ro i s œ u v re s a u 
programme d’Éléments étaient toutes des 
commandes  : on est venu à moi en me 
proposant de faire une pièce sur de la 
musique contemporaine, sur Le Prélude à 
l’après-midi d’un faune, sur Boléro. Revenir 
sur tout cela est merveilleux, et il est encore 
plus gratifiant de pouvoir le faire grâce aux 
pouvoirs conjoints de la danse et de la 
musique en direct pendant une soirée 
entière, l’un de mes plus hauts objectifs 
artistiques. 
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Bal impérial  
Bal impérial  est tout d’abord une invitation de la ville de Vienne faite au chorégraphe et 
directeur du Ballet du Grand Théâtre de Genève, Sidi Larbi Cherkaoui, à commémorer le 
bicentenaire de la naissance de Johann Strauss fils. Au-delà des codes et des genres, Sidi Larbi 
Cherkaoui interrogera la nature même du bal et du ballet, leurs racines communes et leurs 
différences. Une exploration de la danse dont l’aspect social cache un outil politique. Car 
derrière la musique et le mouvement, les tensions et les conflits sont enterrés, l’attention aux 
problèmes d’une nation est détournée et tout ce qui dérange est lissé. Valse ou marche 
militaire, danse ou défilé, dans les deux cas la mise en scène et le charme de la manipulation 
priment sur la réalité. 

Familiers de l’univers créatif du chorégraphe, deux musiciens japonais feront face à l’Orchestre 
de la Suisse Romande et à son interprétation des valses et danses viennoises. Tous ensemble, ils 
rejoueront cette confrontation culturelle entre Orient et Occident, entre passé et présent, dans 
laquelle Cherkaoui développera une danse fluide, violente mais aussi sensible, face à la valse, 
visage musical de l’Europe impérialiste d’aujourd’hui et d’antan. 
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Bal Impérial – Contexte 

 

Congrès de Vienne (1814-1815) 
Le XIXe siècle marque un tournant décisif dans l’Europe 
impériale. Ébranlée par les idées révolutionnaires venues 
de France, puis par les guerres napoléoniennes, l’Europe du 
début du siècle sort profondément affaiblie. 
Sur invitation de Klemens Wenzel von Metternich, les 
représentants des grandes puissances européennes se 
réunissent à Vienne à partir du 18 septembre 1814 à juin 1815.  
Au cœur de ce vaste échiquier diplomatique se trouve 
l’Empire des Habsbourg, alors gouverné par François Ier, 
bien plus vaste que l’Autriche actuelle, réduite après la 
Première Guerre Mondiale. Vienne s’impose comme un 
haut lieu de culture où la musique règne en maître.  
Le Congrès prend rapidement l’allure d’un événement 
mondain, fait de bals, de concerts et de réjouissances, tel que pouvait le décrire le prince de 
Ligne dans une lettre à un parent :

Vous arrivez à point pour voir de grandes choses. L’Europe est à Vienne. Le tissu de la politique est tout 
brodé de fêtes. À votre âge on aime les réunions joyeuses, les bals, les plaisirs, je vous réponds que vous 
n’en chômerez pas ; car le congrès ne marche pas, il danse. C’est une cohue royale. De toutes parts on 
crie paix, justice, équilibre, indemnité, légitimité. La concorde a enfin réuni les peuples, si longtemps 
ennemis, leurs plus illustres représentants en donnent déjà l’exemple. Chose qu’on voit ici pour la 
première fois, le plaisir va conquérir la paix. 

Lettre du prince de Ligne (Charles-Joseph de Ligne, maréchal autrichien) à un parent, 1815 

Le bal : entre apogée et déclin d’un empire 
Au début du XIXe siècle, les mécènes princiers renoncent peu à peu à leurs privilèges et voient 
émerger une bourgeoisie cultivée qui, à l’image des notables français, soutient activement les 
arts à Vienne. Terreau favorable à l’émergence d’une véritable industrie, le divertissement 
s’ouvre alors au-delà du cercle restreint des aristocrates.  
En 1862, François-Joseph, désireux de transformer la physionomie de sa capitale, fait raser les 
murailles de Vienne et imagine, sur leur tracé, un vaste boulevard destiné à accueillir les plus 
grands monuments de la ville : la Ringstraße. Vienne devient ainsi le théâtre du plaisir et de la 
fête, avec l’apparition des bals viennois, véritables « usines à plaisirs ». De nouvelles salles sont 
construites pour accueillir ces danses sur des parquets lustrés, où l’on glisse désormais au lieu de 
sauter, comme dans les danses anciennes. Des lieux emblématiques ouvrent leurs portes: le 
Mondscheinhaus, le Neue Welt, la brasserie Zum Sperl et l’Apollosaal.  
Derrière cette modernisation fastueuse se dissimulent pourtant les premiers signes d’un empire 
en perte d’élan. Alors même qu’il est miné par les tensions économiques et la montée des 
nationalismes, les soirées  viennoises animées incarnent l’apogée culturelle et musicale de 
l’Empire austro-hongrois, Pour faire face à ce déclin, l’empire choisit d’afficher une joie de vivre 
triomphante, célébrée par la devise des trois W : « Wien, Weib, Wein » (Vienne, femme et vin), en 
opposition aux valeurs plus austères des trois K: Kinder, Küche, Kirche (enfants, cuisine, église), 
encore en vigueur en Allemagne.
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La valse : une dynastie familiale 
Nouvelle danse à la mode, la valse bouleverse les moeurs et les codes de la société viennoise 
du XIXe siècle. Son essor est dû à la fois à l’essor d’une véritable industrie du divertissement et à 
l’apparition d’une dynastie de musiciens hors pairs: les Strauss. Si Johann Strauss père (1804 - 
1849) compose les premières grandes valses, c’est Johann Strauss fils (1825 - 1899) qui s’impose 
comme le véritable « roi de la valse ».  
Cette danse à trois temps s’inspire du Ländler, danse folklorique austro-allemande du XVIIIe 
siècle que les compositeurs viennois ont raffinée et urbanisée. Les danseurs doivent désormais 
garder les pieds au sol et glisser sur le parquet, remplaçant les sauts des danses d’autrefois. 
Longtemps jugée scandaleuse – car elle rapproche étroitement les corps et fait tournoyer les 
robes des danseuses –, la valse finit par incarner la grâce, la liberté et l’élégance viennoises. 
Par ses innombrables valses et opérettes, Johann Strauss fils compose la musique de l’empire : 
symbole à la fois du faste impérial ainsi que de son déclin. 
 
Johann Strauss fils  
Johann Strauss fils naît le 25 octobre 1825 à Vienne. Il est le fils du 
compositeur Johann Strauss père, connu pour avoir popularisé la valse 
viennoise. Très rapidement, son père s’oppose à ce qu’il embrasse une 
carrière de musicien et souhaite plutôt qu’il suive des études 
commerciales. Malgré cela, le jeune Johann étudie en secret le violon 
et la composition, encouragé par sa mère. Devenu violoniste, il fonde 
son propre orchestre. Le succès est immédiat  : son style raffiné, 
mélodieux et plein d’énergie séduit le public viennois et ses valses et 
polkas rivalisent avec celles de son père. Il compose plus de 500 
œuvres qui évoquent l’élégances, la gaieté et le raffinement de la 
société viennoise du XIXe siècle. Il meurt le 3 juin 1899 à Vienne. Son 
immense influence se ressent aujourd’hui encore  : ses œuvres sont 
jouées dans le monde entier, notamment lors du Concert du Nouvel 
An de Vienne, diffusé chaque 1er janvier. 

En quelques dates 
·      25 octobre 1825 : naissance de Johann Strauss fils 
·      1844 : il fonde son orchestre alors que son père ait refusé qu’il intègre le sien 
·      1858 : il compose le Tritsch-Tratsch-Polka  
·      1867 : il compose Le Beau Danube bleu (An der schönen blauen Donau) 
·      Dans les années 1870 : il fait une tournée avec son orchestre aux États-Unis 
·      1874 : première de son opérette La Chauve-Souris (Die Fledermaus) à Vienne 
·      1885 : première de son opérette Le Baron tzigane (Der Zigeunerbaron) à Vienne 
·      1899 : il meurt d’une pneumonie à l’âge de 73 ans.

Voici quelques exemples de danses écrites par Johan Strauss fils qui seront interprétées en fosse 
par l’Orchestre de la Suisse Romande. 
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https://fr.wikipedia.org/
wiki/Johann_Strauss_II

Polkas :  
Unter Donner und Blitz, op. 324  
Tik-Tak-Polka op. 365

Valses :  
Le beau Danube bleu, op. 314 
Accelerationen Waltz, Op. 234 

Marches : 
Revolutions-Marsch op. 54  
Egyptischer Marsch, op. 335 

https://www.bing.com/videos/riverview/relatedvideo?q=An+der+sch%C3%B6nen,+blauen+Donau+op.+314++johann+strauss+fils&&mid=F2083F3D585A6544FD90F2083F3D585A6544FD90&FORM=VRDGAR
https://www.bing.com/videos/riverview/relatedvideo?q=Accelerationen,+Op.+234++johann+strauss+fils&&mid=C063B590A137F0F51F20C063B590A137F0F51F20&FORM=VRDGAR
https://www.bing.com/videos/riverview/relatedvideo?q=Unter+Donner+und+Blitz,+Op.+324+johann+strauss+fils&&mid=DDBD4570E54567AA5116DDBD4570E54567AA5116&FORM=VRDGAR
https://www.bing.com/videos/riverview/relatedvideo?q=Tik-Tak-Polka+Op.+365++johann+strauss+fils&&mid=93499C6C26F155B7918C93499C6C26F155B7918C&FORM=VRDGAR
https://www.youtube.com/watch?v=NIOxv_KHjwA&list=RDNIOxv_KHjwA&start_radio=1
https://www.bing.com/videos/riverview/relatedvideo?q=Egyptischer+Marsch,+Op.+335+++johann+strauss+fils&&mid=D4FF51F5A6A8F3EDA1EDD4FF51F5A6A8F3EDA1ED&FORM=VRDGAR


Les équipes artistiques 
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Les danseuses et danseurs du ballet 
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Pour aller plus loin 

Le Ballet du Grand Théâtre de Genève  
Présentation 

Le Grand Théâtre de Genève dispose d’un corps de ballet depuis le début du XXème siècle. 
Pourtant ce n’est qu’en 1962, à sa réouverture après le terrible incendie qui le détruisit presque 
entièrement, qu'il se dote d’une compagnie de ballet permanente. Dès lors, deux productions 
chorégraphiques complètent chaque saison lyrique du Grand Théâtre.  

Une troupe de 21 danseurs  
Le Ballet du Grand Théâtre de Genève est composé de 9 danseuses et 12 danseurs de 
différentes nationalités qui s’entraînent 5 jours sur 7. Leur travail quotidien débute avec la classe 
(échauffement et travail technique) dirigée par le maître de ballet ou un professeur invité. Puis 
viennent les répétitions consacrées à l’apprentissage des chorégraphies et au travail 
d’interprétation.  

Un répertoire centré sur la création  
Dans la continuité du formidable travail effectué par Philippe Cohen, à la tête de la compagnie 
pendant 19 années, le Ballet du Grand Théâtre de Genève, à présent dirigé par le chorégraphe 
Sidi Larbi Cherkaoui, poursuit la politique de création et de commande d’oeuvres nouvelles. Le 
chorégraphe Damien Jalet est, cette saison, associé au ballet du Grand Théâtre.  

Des tournées dans le monde entier  
Le Ballet du Grand Théâtre de Genève - qui dispose d’un répertoire spécifiquement créé pour 
lui et qu’il est le seul à pouvoir proposer - s’est construit, au fil des saisons, une réputation 
internationale. Aujourd’hui, si les premières ont toujours lieu à Genève, les spectacles sont 
fréquemment présentés hors des frontières helvétiques. 

La création  
Le chorégraphe invité par le directeur du ballet, ou le directeur lui-même (s’il est chorégraphe) 
commence son travail avec les danseurs plusieurs semaines avant le spectacle.  

Dans un premier temps, le travail du chorégraphe consiste à choisir ses musiques, à créer et 
poser les bases de ses mouvements ainsi qu’à organiser sa création au plus près du message 
qu’il désire délivrer au public. Pour cela, il arrive qu’il s’appuie sur du contenu 
extrachorégraphique tel qu’une peinture, un poème ou un autre élément narratif, descriptif ou 
abstrait, comme une histoire que lui évoque une musique (par exemple : une histoire d’amour), 
une idée abstraite en lien avec une musique (par exemple : l’abandon, le rapport homme/ 
femme), une idée liée au corps (par exemple : la vieillesse, la mort, etc.). Le chorégraphe 
travaille également de pair avec l’équipe de production (composée du scénographe, du 
costumier, du concepteur lumière, d’un compositeur ou encore d’un dramaturge…) pour 
proposer un spectacle cohérent.  
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Il expose alors aux artistes de la compagnie son idée et sa vision du projet et apprend à 
connaître la personnalité et l’expressivité de chacun d’entre eux. Durant 4 à 8 semaines un 
véritable travail d’échange s’opère entre le chorégraphe et les danseurs.  
L’obtention d’un résultat abouti repose autant sur l’implication des danseurs que sur la capacité 
du chorégraphe à donner une ligne directrice à sa pièce. Le travail se fait aussi par imitation. 
Sitôt effectué, l’exemple du chorégraphe est mémorisé par les danseurs du ballet. La mémoire 
corporelle est telle que les danseurs peuvent danser en une année des spectacles de plusieurs 
chorégraphes et les reprendre aisément des années plus tard, sans quasiment rien oublier.  

Les reprises  
Suite à la création, la compagnie peut partir en tournée avec ces nouvelles chorégraphies, les 
exécuter au cours d'une autre saison, ou bien reprendre un spectacle créé précédemment par 
une autre compagnie : ce sont les reprises. Le travail des maîtres de ballet est de contrôler 
l’exécution des danseurs pour que tout reste identique au travail de création. Le directeur 
technique reçoit les directives afin que les reprises aient lieu dans des conditions quasiment 
équivalentes à celles de la création. De nos jours, presque toutes les représentations étant 
enregistrées sur support vidéo, les danseurs et chorégraphes disposent d’un outil précis pour 
répéter et reproduire les chorégraphies.  
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La journée des danseuses et danseurs 
 
La classe  
Les danseuses et danseurs du Ballet du Grand Théâtre commencent leur journée à 9h30 par un 
travail quotidien d’échauffement et d’entraînement, appelé la classe.  

Au Grand Théâtre, la classe est dans la tradition classique et commence à la barre. Les 
exercices de base (pliés, dégagés, ronds-de-jambe, travail de pieds, petits et grands 
battements, pied à la main, étirements) permettent de chauffer, d’étirer, de renforcer 
progressivement tout le corps. Après la barre, les danseurs passent au milieu du studio pour 
exécuter : l’adage, danse lente grâce à laquelle ils travaillent l’équilibre et la force ; la pirouette, 
la préparation au saut ; la petite batterie, travail des pieds qui permet d’entraîner la rapidité du 
jeu de jambes et la détente du haut du corps ; enfin les grands sauts.  

La classe est dirigée par le maître de ballet ou le professeur invité dont les danseurs suivent les 
indications. La plupart du temps, le ballet travaille dans une grande salle de répétition au sous-
sol du Grand Théâtre, le studio Balanchine. La salle est suffisamment vaste pour y installer des 
éléments de décor. Une autre salle de répétition, plus petite, permet de travailler d’autres 
pièces avec une deuxième équipe de danseurs.  

Pendant les périodes de spectacles, la classe et les répétitions se déroulent parfois sur le 
plateau, sauf pendant les services techniques, périodes de 4 heures consécutives pendant 
lesquelles les machinistes et éclairagistes installent tous les éléments de décor et de lumière 
nécessaires au spectacle. La classe et les répétitions se déroulent en français, en anglais ou en 
italien : cela dépend de la langue du chorégraphe, du répétiteur ou du professeur. Mais, vestige 
de Louis XIV, le roi danseur qui, le premier, fit de la danse un sujet académique, tous les termes 
de la danse classique sont traditionnellement énoncés en français : plié, dégagé, assemblé, 
jeté, relevé, sissone, etc.  

Les répétitions  
Elles commencent à 11h et se poursuivent jusqu’à 17h30, voire 18h. Les danseurs et danseuses ont 
deux pauses, l’une de 13h à 14h, puis l’autre de 16h15 à 16h35. Les répétitions servent à entraîner 
les danseurs et perfectionner les chorégraphies qu’ils connaissent déjà. En période de création, 
les temps de répétition sont utilisés pour composer une nouvelle œuvre.  
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Les jours de spectacle  
La classe a lieu de 12h30 à 13h45 et, de 14h à 16h30, un temps de répétition sur scène est défini 
selon le spectacle de la veille. Ce dernier donne la possibilité aux danseuses et danseurs de 
corriger et d’améliorer certaines parties de la chorégraphie exécutée. Il permet également de 
faire travailler d’autres danseurs qui danseront le même spectacle en cas de changement de 
distribution.  

Vers 18h, les danseurs se préparent : ils se maquillent. Dès 19h ils se chauffent sur scène et 
s’habillent. À 20h, le spectacle commence et les danseurs sont prêts en coulisse. Après le 
spectacle, le temps de se démaquiller et de se doucher, leur journée de travail se termine vers 
23h. 
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4 questions aux artistes 

 
4 questions à Adelson Carlos (danseur) 

Quand et où as-tu commencé la danse ? 
J’ai commencé en 2007 à Salvador au Brésil. 

Depuis combien de temps es-tu dans le ballet du Grand Théâtre ? 
Cela fait 8 ans. J’ai intégré le ballet du Grand Théâtre à 22 ans. 

Quelle est, selon toi, la qualité indispensable à un bon danseur ? 
La discipline est la première qualité d’un danseur. La deuxième, c’est la 
passion. Il est aussi nécessaire d’avoir de la patience et de comprendre 
que le résultat n’arrive pas tout de suite. 

T’est-il arrivé une anecdote amusante au cours de ta carrière ? 
La dernière fois que nous avons donné le ballet de Tristan et Isolde de Joëlle Bouvier, j’ai été 
ému en voyant mes collègues danser.  

4 questions à Yumi Aizawa (danseuse) 

Quand et où as-tu commencé la danse ? 
J’ai commencé la danse à 4 ans au Japon. 

Depuis combien de temps es-tu dans le ballet du Grand Théâtre ? 
Je suis dans le ballet du Grand Théâtre depuis 2014, c’est ma douzième 
saison ! 

Quelle est, selon toi, la qualité indispensable à un bon danseur ? 
Un bon danseur doit être discipliné et aimer répéter tous les jours. 

T’est-il arrivé une anecdote amusante au cours de ta carrière ? 
Oui. Un jour une danseuse m’a demandé le compte des pas qu’elle avait oublié en coulisses. Je 
lui ai donné, mais pendant la représentation c’est moi qui me suis embrouillée… Depuis ce jour 
je me dis qu’il ne faut pas réviser avant d’entrer sur scène. 
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4 questions à Manuel Renard (maître de ballet) 

Quand et où as-tu commencé la danse ? 
J’ai commencé la danse à 7 ans en Guadeloupe.  

Depuis combien de temps es-tu maître de ballet au Grand Théâtre ? 
Je suis arrivé au Grand Théâtre en tant que maître de ballet avec la 
nouvelle direction il y a quatre ans. Avant j’étais danseur à l’Opéra de 
Zurich. 

Quelle est, selon toi, la qualité indispensable à un bon maître de ballet 
? 
Un bon maître de ballet doit réussir à rester à l’écoute des danseurs 
tout en priorisant le fonctionnement du groupe. Il faut d’abord que les 
personnes aient confiance en elles en tant qu’individus pour que le groupe soit harmonieux. 

T’est-il arrivé une anecdote amusante au cours de ta carrière ? 
Oui, je dansais dans Les Indomptés de Claude Brumachon et le bouton de mon pantalon a 
lâché. Comme il descendait, nous avons dû fermer le rideau et interrompre le représentation. 
Dès qu’il a été recousu, nous avons recommencé le spectacle depuis le début ! 
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