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SAVOIR OU JE COMMENCE 
 

 « De la chose maintenant silencieuse, que l’on nomme le 

passé, qui fut jadis le présent, et assez bruyamment, que 

savons-nous ? »1 

 

Une rencontre entre deux sujets dansants. 

Je suis venue habiter la ville de Paris pour la rentrée universitaire de 2017. Le premier 

week-end de mon arrivée était consacré aux journées du patrimoine et c’est à cette occasion 

que je me suis rendue pour la première fois au studio Le Regard du Cygne. Le chorégraphe 

avec qui je travaillais avant mon arrivée à Paris, Wes Howard, m’avait appris qu’il avait une 

amie américaine qui possédait un studio à Paris. Il me passa ainsi le contact d’Amy Swanson2 

et c’est en échangeant avec cette dernière que je fus invitée à la journée du patrimoine tenue au 

Regard du Cygne. C’est à cette occasion que je pris mon premier cours d’introduction à la 

technique d’Isadora Duncan3 mené par Amy Swanson. Cette dernière m’invitant à revenir la 

semaine suivante, je me suis laissée tenter, je suis revenue semaine après semaine, l’univers 

Duncan prenant de plus en plus de place dans mon quotidien. Ce dernier m’a interrogé parce 

qu’il venait à plusieurs endroits à contre-courant de ce que j’imaginais être la danse 

contemporaine au sens d’une danse de mes actualités. Mon entrée au département danse à 

l’université Paris VIII Vincennes-Saint-Denis en septembre 2018 n’a fait qu’accompagner ces 

interrogations, me permettant d’éveiller ma curiosité aussi bien pratiquement que 

théoriquement. Je me suis rapidement rendue compte que la plupart des écrits concernant la 

                                                           
1 Sabina Loriga, Le petit x – de la biographie à l’histoire, Paris, Seuil, 2010, p. 81. 
2 SWANSON Amy est danseuse, chorégraphe et fondatrice de studio Le Regard du cygne (1984) et de La Taille 

(2004), deux lieux de danse contemporaine. C’est en 1975 qu’elle découvre la danse d’Isadora Duncan qui  lui a 

été transmise par Jeanne Bresciani, Hortense Kooluris et Julia Levien, élèves de Maria-Theresa, Irma et Anna 

Duncan. Elle fait ainsi partie de la troisième génération de danseuses Duncan. Quand elle s’installe à Paris en 

1980, elle va à la rencontre de Madeleine Lytton et Odile Pyros, élèves de Lisa Duncan qui devinrent des amies. 

Elle crée ses propres chorégraphies qui furent performées dans plusieurs festivals français. Depuis 2013, elle ouvre 

régulièrement le studio du Regard du cygne à qui veut danser avec elle les danses d’Isadora Duncan.  
3 DUNCAN Isadora (1877-1927) est considérée dans notre Histoire de la danse occidentale comme l’une des « 

mères de la danse moderne » : elle a conduit sa danse en abandonnant les exigences académiques du ballet classique 

de son époque et en créant un vocabulaire gestuel s’inspirant de son appréhension de la nature. Ainsi, elle quitte 

le corset et les pointes pour reprendre à son compte la tunique grecque et danse pieds nus. Elle a prétention à 

retrouver et développer les « mouvements naturels » déjà à l’œuvre dans le corps, libérant ce dernier des 

conventions sociales et des contraintes techniques. Le mouvement « libre » au fondement de sa danse fait écho à 

un mouvement et à un rythme universels présents dans la nature, auxquels le corps du danseur se rend sensible. 

Son œuvre dépassant le seul cadre d’une technique de danse mais rendant compte d’une philosophie de vie voire 

d’une ascèse. Isadora est mue par ce désir de donner ses lettres de noblesse à la danse par un retour à la Grèce 

antique qui témoignerait d’une forme « pure » de la danse dont elle s’inspire. 
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danse Duncan gravitent autour de la figure d’Isadora Duncan et de son mythe. Néanmoins, Amy 

Swanson m’a introduite à d’autres noms que celui d’Isadora  Duncan: Elizabeth Duncan4, sa 

sœur aînée ainsi qu’Anna5, Irma6, Maria-Theresa7 et Lisa Duncan, ses filles adoptives, qui font 

partie de la première génération de danseuses à la suite d’Isadora Duncan.   

Quand ai-je vraiment rencontré Lisa Duncan pour la première fois ? Est-ce que cette rencontre 

signe le début de la recherche ? 

                                                           
4 DUNCAN Elizabeth (1871-1948) est l’aînée de la fratrie Duncan. Très jeune, elle commença à donner des cours 

de danses, notamment de société, ce qui permettait de financer les projets artistiques de la famille Duncan. En 

1904, elle ouvre l’école de Grünewald (Berlin) aux côtés d’Isadora Duncan et en devint la principale pédagogue 

puis directrice officielle. C’est elle qui assura quotidiennement l’entraînement physique des élèves, leur initiation 

à l’art de la danse, au rythme et à la création. Elle composa pour ses élèves des danses telles que Kinderszenen et 

Jugendalbum (Schumann) ainsi que Rosenringel et Tanzreigen (Humperdinck). En 1911, elle ouvre sa propre 

école à Darmstadt (Marienhöle) aux côtés de Max Merz, professeur de piano de l’école et son compagnon. Elle 

fait de la formation des futures pédagogues sa priorité. Du fait des instabilités géopolitiques du siècle, l’école 

d’Elizabeth Duncan a une antenne à New York en 1915, puis à Postdam (de 1921 à 1924), Paris (1930-1931), à 

Klessheim (jusque 1935), Munich (jusque 1943) puis s’installe finalement en Autriche jusqu’en 1945 peu avant le 

décès d’Elizabeth en 1948.  
5 DUNCAN Anna (1894-1980), née Anna Denzler, le 21 décembre 1894, en Suisse. Elle passe une audition en 

janvier 1905 pour l'école Grünewald qu'elle rejoint immédiatement. Elle suit sa formation auprès d’Isadora et 

Elizabeth, faisant partie des six meilleurs élèves de cette école qui sont appelées les « Isadorables ». En 1925, 

Anna Duncan décide de se lancer dans sa carrière soliste à New York où elle enseigne la danse. Son premier 

spectacle de danse en solo a lieu au Theatre Guild de New York. Elle entreprend plusieurs tournées et fonde sa 

propre compagnie, les « Anna Duncan Dancers ». Lorsque les élèves russes d'Irma Duncan sont déportés en 1931, 

Anna lui fournit ses propres élèves, dont Julia Levien, Mignon Garland, Hortense Kooluris et Sima Borisovana, 

pour poursuivre les représentations des « Isadora Duncan Dancers » dans plus de 51 villes américaines. Anna était 

connue pour être un professeur exigeant, ne demandant rien de moins que la perfection d’après les témoignages 

de Lillian Loewenthal qui a assisté à l'enseignement d'Anna dans les années 1960, alors qu’elle était âgée de 70 

ans. Anna quitte la scène en 1965 en performant dans "The Virgin's Name is Mary". Anna décède le 7 mars 1980 

à New York. 
6 DUNCAN Irma (1897-1977) née Irma Erich-Grimme le 26 février 1897 près de Hambourg, intègre l’école de 

Grünewald en 1904, suivant sa formation auprès d’Isadora et Elizabeth Duncan. Elle devint elle aussi une 

« Isadorable» et décide de suivre Isadora Duncan dans son ambition de créer une école en Russie en 1921. De 

1921 à 1927, elle forme des centaines d’élèves à l’école de Moscou. Elle décrit dans son autobiographie son besoin 

de devenir une artiste à part entière et l'opportunité que la Russie lui a offerte pour y parvenir. Elle a chorégraphié 

de nouvelles danses et se produit avec ses élèves les plus talentueux en tournée pour aider à financer l'école. Irma 

Duncan fait une tournée en Amérique avec ses élèves russes en 1928-1929, jusqu'à ce que ces derniers soient 

contraints de rentrer chez eux pour des raisons géopolitiques en 1931. Irma Duncan décide de rester aux Etats-

Unis et quitte la scène en janvier 1933 avec pour dernière performance l’Ode à la paix au Madison Square Garden. 

Elle épouse ensuite Sherman Rogers et continue d’enseigner et d’écrire. Elle continue de voir ses anciennes élèves 

jusqu'à un âge avancé telles que Julia Levien, Hortense Kooluris ou encore Mignon Garland. Irma décède le 20 

septembre 1977 à Santa Barbara, en Californie. 
7 Maria-Theresa Duncan (1895-1987) née Kruger fut élève à l’école de Grünewald à partir de 1904, formée par 

Elizabeth et Isadora Duncan. Elle devint elle aussi une des meilleurs élèves de cette école, s’intégrant au noyau 

des « Isadorables ». Maria-Theresa n'est pas allée en Russie avec Isadora et Irma en 1921 parce qu'elle était sur le 

point d'épouser Stephen Bourgeois et parce qu’elle désirait danser et enseigner aux Etats-Unis. Elle continua de 

danser le répertoire d’Isadora Duncan tout en le nourrissant de ses propres créations. En 1930, elle forma sa propre 

compagnie sous le nom des « Heliconiades ». La première dame Anna Eleanor Roosevelt (1884-1962) invita 

Maria-Theresa à donner un concert de danse à la Maison Blanche le 2 mai 1933. Elle créa l'Isadora Duncan Dance 

International Institute avec son élève Kay Bardsley en 1977 où elle continua de danser et d'enseigner non seulement 

les danses originales d'Isadora mais aussi ses propres danses à New York jusqu'à l'âge de 90 ans. Elle décède le 14 

décembre 1987. 
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 Chronologiquement parlant, j’aurais rencontré Lisa Duncan lors de ma première venue au 

studio: Amy Swanson y avait mené une visite guidée du lieu. Elle nous avait montré le vestiaire 

dans lequel se trouve un grand miroir et nous avais appris qu’il s’agit de celui du dernier studio 

de Lisa Duncan, qui lui fut légué par Odile Pyros8. De cette rencontre, je n’en avais aucun 

souvenir, elle m’est revenue en début de ma première année de master quand j’avais décidé de 

travailler sur Lisa Duncan et qu’en me préparant pour la séance de danse du mardi soir, mes 

yeux se sont à nouveau posés sur ce miroir, voyant défiler devant moi ce souvenir oublié. Lisa 

Duncan était cette présence absente habitant le vestiaire, qui s’était réfléchie dans ce miroir, 

puis s’était effacée pour rendre visible d’autres après elle. A ce moment-là, quelque chose de 

Lisa Duncan s’était déjà transmis dans cet « invu » dans lequel elle demeurait.  

« L’invu relève certes de l’invisible, mais ne se confond pas avec lui, puisqu’il peut le 

transgresser en devenant précisément visible ; alors que l’invisible reste à jamais tel — 

irréductible récalcitrant à la mise en scène, à l’apparition, à l’entrée dans le visible — l’invu, 

invisible seulement provisoire, exerce toute son exigence de visibilité pour, parfois de force, y 

faire irruption. L’invu n’a de cesse que de surgir dans le visible. Il y tend de tout son désir, 

comme torturé par l’excès de ce qu’il sait pouvoir offrir de gloire au regard. En attente et en 

désir de paraître, l’invu reste, comme tel, invu — aussi longtemps du moins qu’aucune mise en 

forme ne le met en scène. »9 

Lisa Duncan m’est aussi parvenue par un autre endroit : lors d’un cours sur l’Histoire des 

modernités en danse donné par Isabelle Launay, alors que j’étais en licence au département. J’y 

avais mené une enquête sur Georges Pomiès (1902-1933), un danseur oublié de l’Histoire de la 

danse en France. J’avais ainsi découvert qu’il avait collaboré pendant quelques années avec 

Lisa Duncan et cette dernière s’est révélée à moi sous un autre jour. J’ai rencontré cette Lisa 

qui s’est autorisée s’écarter de son héritage Duncan, allant même contre ce dernier. Cela rendait 

ainsi son profil plus intriguant : à la fois celle qui est clairement réinscrite dans la tradition et a 

permis une filiation, comme en témoigne la transmission du miroir, mais aussi celle qui se 

donne des libertés. De plus, cette année de licence s’était construite autour de mon terrain qui 

portait sur mes séances de pratique avec Amy Swanson dans lesquelles j’ai été sensible à la 

relation qu’entretenait Amy avec l’héritage Duncan. J’y avais analysé comment elle nourrissait 

un rapport vivant vis-à-vis de l’héritage, le réinventant, le réactualisant, se le réappropriant tout 

en y restant fidèle, nous autorisant (les élèves) à cultiver un rapport libre vis-à-vis de sa 

transmission et à ne pas s’enfermer dans une pâle imitation de ce que serait la danse d’Isadora 

                                                           
8  PYROS Odile (1921-2012) intègre l’école de Lisa Duncan en 1932 et jusqu’en 1950, elle y est élève, puis 

assistante et danseuse. Elle participe donc, au cours de ces années, aux spectacles, récitals et tournées de la troupe 

de Lisa Duncan, dont elle s’occupera beaucoup après la guerre. A partir de 1950, Odile Pyros enseigne le répertoire 

chorégraphique d’Isadora Duncan, de Lisa Duncan ainsi que ses propres chorégraphies.  
9 Marion Jean-Luc, La croisée du visible, Paris, Presses Universitaires de France, 2013, p.47. 
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Duncan selon Amy Swanson. C’est notamment pourquoi je concluais mon terrain par 

l’hypothèse suivante: Le projet de la danse duncanienne ne contiendrait-il pas en lui-même les 

conditions de son dépassement? Dans quelle mesure cette possibilité de prise de liberté vis-à-

vis du répertoire Duncan ne serait-elle pas à l’œuvre au sein même du projet isadorien 

notamment en ce qu’il se fonde sur la notion de liberté ? Je me demandais si la manière avec 

laquelle Amy Swanson dépassait le canevas technique Duncan pour proposer sans arrêt du 

nouveau, pour y réinjecter de sa spontanéité et de sa personnalité ne serait pas, finalement, un 

plus bel hommage rendu à cette danse. 

Une autre rencontre avec Lisa, plutôt indirecte, eu lieu lors de l’Isadora Duncan International 

Symposium10 qui s’est tenu à Londres en août 2019. Ce symposium, organisé par des danseuses 

américaines, a pour but de réunir tous les danseurs et danseuses de la technique Duncan du 

monde afin de partager les savoirs dans le cadre de conférences, d’ateliers et de performances. 

Lors de cet évènement, j’ai réalisé combien les filiations américaines étaient surreprésentées, 

là où demeurait une ignorance de la filiation française. En effet, pour diverses raisons, 

notamment géopolitiques, trois des danseuses Duncan de la première génération se sont 

installées aux Etats-Unis et ont transmis leur savoir, permettant la naissance de filiation à la 

suite d’Anna, Irma et Maria-Theresa Duncan: dès lors, le foyer américain est actuellement le 

plus dense. A contrario, la filiation de Lisa Duncan semblait être largement inconnue. A cette 

occasion, Amy Swanson avait conviée Françoise Rageau11 à l’évènement parce qu’elle voulait 

créer un lien entre une héritière de la filiation de Lisa et les filiations d’Anna, Irma et Maria-

Theresa. J’ai rencontré Françoise Rageau à ce moment-là et, avec elle, j’ai rencontré une part 

de la filiation que Lisa Duncan a rendu possible. Par son discours, elle me décrivait en quoi 

Lisa est venue apporter d’autres qualités de geste à la corporéité duncanienne, les choix qu’elle 

a fait et comment elle a aussi été critiquée, jusqu’à être écartée de la famille Duncan à cause de 

ses choix. Ayant déjà pris plaisir à m’essayer de retracer le parcours d’un danseur oublié, 

l’absence de Lisa dans l’histoire que se raconte les danseuses Duncan et dans l’histoire de la 

                                                           
10 Celui de 2019 étant le premier tenu en Europe. J’y avais pris des cours avec Jennifer Sprowl, Lori Belilove, 

Adrienne Ramm, Kathleen Quinlan, Mary Sano, Fransesca Todesco, Julia Pond, Catherine Gallant et Alice Bloch 

: toutes ces danseuses venant des filiations américaines soit celles d’Anna, Irma et Maria-Theresa Duncan. Voir le 

site : https://www.duncansymposium.com/about. 
11 RAGEAU Françoise fait partie de la troisième génération de danseuse Duncan. Elle débute cette dernière à l’âge 

de 13 ans avec Madeleine Lytton, élève de Lisa Duncan. Elle participe à ses spectacles, tant en France qu’à 

l’étranger et devient alors son assistante pendant plusieurs années. De 1984 à 1993, Françoise Rageau rejoint le 

cours d’Odile Pyros et travaille avec elle sur le répertoire des danses d’Isadora Duncan et de Lisa Duncan ainsi 

que sur ses propres chorégraphies, participe à ses spectacles ainsi qu’au film sur Isadora Duncan réalisé par Paul 

Verneiren. A partir de 1984, Françoise Rageau travaille avec Barbara Kane (élève de Lilian Rosemberg, Julia 

Levien et d’Hortense Kooluris) et participe aux spectacles du « Dance Group Isadora Duncan » tant en France 

qu’à l’étranger, groupe créé en 1985 et dont elle est co-fondatrice avec Barbara Kane. 
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danse en France m’a mise au travail. Dès lors, ces diverses rencontres avec Lisa Duncan 

témoignent d’autant de vitesses à l’œuvre dans ma recherche. 

Cette apparente rébellion dont on me tirait le portrait mettait en péril la liberté mise en avant 

par Isadora Duncan et ses contemporains vis-à-vis de sa danse, qu’on nomme « danse libre ». 

Cependant, j’ai réalisé, que ce soit au sein de ma pratique ou lors de ma lecture de 

l’autobiographie d’Irma Duncan12, que cette danse construit une corporéité précise, demandant 

une certaine conduite du corps et donne finalement un cadre à cette liberté. Cette dernière se 

trouvant notamment mise à mal dans un processus de transmission qui s’accompagne de 

contradictions internes venant renseigner sur comment les danseuses d’Isadora pouvaient, ou 

pas, se sentir libres. Cela a donc attisé ma curiosité concernant Lisa Duncan: comment a-t-elle 

négocié avec son héritage dansant?   

Lisa Duncan étant une figure méconnue, un des objectifs premiers fut d’enquêter sur cette 

danseuse afin de trouver suffisamment de ressources pour pouvoir en dire quelque chose. Du 

fait de ma pratique, je suis déjà inscrite dans un réseau précis m’ayant permis d’avoir accès à 

des contacts précieux13. Chacun de ces contacts m’ayant guidé vers des références, transmis des 

documents, accepté de s’entretenir avec moi, voire de me donner des séances de pratique 

comme cela a été  le cas avec Françoise Rageau. Il fallait faire monter le milieu depuis lequel 

j’allais travailler. 

Qui est Lisa Duncan ? 

A l’issu d’une première année de recherche, le récit de sa vie pouvait se faire en ses termes : 

Lisa Duncan est née à Dresde en 1898 et y est décédée en 1976. Confiée à Isadora 

Duncan à l'âge de six ans elle, elle fut formée à l’école de Grünewald, en banlieue 

berlinoise par Isadora et sa sœur Elizabeth Duncan. Cette école fonctionnait comme un 

pensionnat, les enfants ne voyant leurs familles qu’à de très rares occasions. En 1914, 

Isadora installe son école dans un pavillon à Bellevue près de Paris et, sur sa demande, 

ses six meilleures élèves quittent Darmstadt pour venir près d’elle : Lisa, Irma, Anna, 

Maria-Theresa, Margo et Erika, les « Isadorables », assistent Isadora dans son école 

et donnent des cours aux débutantes. Lorsque la première guerre mondiale éclate, elles 

partent à New-York et se produisent sur scène dès 1917 sous le nom de « Duncan 

Dancers ». Ces dernières sont toutes adoptées officiellement par Isadora Duncan afin 

d'obtenir la nationalité américaine pour pouvoir rentrer en Europe sans encombre. En 

1921, quand Isadora Duncan décide de poursuivre son œuvre en Russie, Lisa refuse de 

                                                           
12 DUNCAN, Irma, Duncan Dancer, An autobiography, Wesleyan University Press, 1966. 
13Amy Swanson m’a mise en contact avec Claude Marquet, élèves de Madeleine Lytton. Paule Roat, elle aussi 

élève de Madeleine Lytton, m’a mise en contact avec Emerentienne Dubourg, élève de Madeleine Lytton. Johana 

Giot et Amy Swanson m’ont permis de rencontrer Françoise Rageau, élève de Madeleine Lytton et Odile Pyros, 

qui fut d’une grande aide lors de mon M1 ainsi qu’Agnès de Guitaut, élève et nièce d’Odile Pyros qui fut précieuse 

lors de mon M2.  
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la suivre et finit par s’installer à Paris où elle fonde, à son tour, une école. Sa rencontre 

avec Georges Pomiès au début des années 1930 lui donne l'occasion de se produire en 

duo jusqu’en 1932. Georges Pomiès (1902-1933) était un artiste complet du « music-

hall moderne »14 ainsi qu’un acteur de cinéma. Sa modernité ayant touchée et mise au 

travail Lisa Duncan puisque les années 30-39 semblent être les plus prospères de son 

œuvre. 

 

Une danseuse méconnue. 

A priori, personne n’avait travaillé sur Lisa Duncan avant moi, me trouvant en éclaireur 

à débroussailler le terrain. En effet, les travaux de recherche sur la danse Duncan ont 

principalement pour sujet la figure d’Isadora Duncan, en témoignent les mémoires, les thèses 

ou encore les articles rédigées à son sujet dans le champ universitaire français15. Ce sont autant 

de recherches qui construisent un appareillage critique solide quant à son projet philosophico-

esthétique. Il est à noter le mémoire de Johana Giot16 qui a la particularité de se concentrer sur 

l’ensemble du « clan » Duncan17 (expression que nous lui reprenons) permettant de venir 

nuancer Isadora Duncan comme seule figure majeure et centrale. Ainsi, le travail de cette 

dernière, notamment au niveau de la transmission, prend son sens au sein de toute une fratrie 

mise au travail selon des intentions de départ communes. Nous découvrons donc autant de 

personnalités qui vont graviter autour des « Isadorables », brouillant ainsi une relation binaire 

Isadora – Lisa, puisqu’il s’agit ici d’un réseau plus subtil. Dès lors, toutes ces ressources sont 

enrichissantes en ce qu’elles permettent de goûter les éventuels écarts qu’a pu prendre Lisa 

Duncan vis-à-vis de son héritage isadorien.  

Concernant cette dernière, je n’ai trouvé qu’une seule chercheuse ayant produit un 

article universitaire sur elle, il s’agit Emi Yagishita, chercheuse à l’Université de Waseda, qui 

a rédigé un article sur la carrière française de Lisa Duncan et ses écoles parisiennes. Cette 

chercheuse a aussi écrit deux articles sur les « Isadorables » et leurs spécificités propres18. 

                                                           
14 BOST, Pierre, Le cirque et le music-hall, « Les manifestations de l’esprit contemporain », Paris, Au sans pareil, 

1931, pp.168-169. 
15 Voir la bibliographie en fin de mémoire donnant un aperçu des travaux de recherche autour de la figure d’Isadora 

Duncan, p.162. 
16 GIOT Johana,  Danseuse Duncan auprès d’Amy Swanson, Agnès de Guitaut et Françoise Rageau, est l’auteure 

de Mêler l'art et la vie, former les hommes de l'avenir. Le rêve messianique du clan Duncan, Paris 3 Sorbonne – 

Nouvelle, mémoire de Master 2 sous la direction de Cécile Schenck, 2010, puis a mené des recherches sur 

Raymond Duncan, frère d’Isadora Duncan, dans le cadre d’un projet de thèse.  
17 En effet, c’est tout une fratrie au travail : Elizabeth Duncan, l’aînée, puis Raymond Duncan, Isadora Duncan et 

enfin Augustin Duncan, le dernier. Une fratrie mue par les mêmes idéaux et désirs artistiques, travaillant de concert 

pour les atteindre comme le montre Johana Giot.  
18 YAGISHITA, Emi :  

-Duncan Dance in France and the Evolution of the Dance: Activities of Lisa Duncan and Her Students, University 

of Waseda, 2012. 
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Néanmoins, ces articles sont plus descriptifs et informatifs que réflexifs et ne partagent pas un 

appareil critique suffisant pour questionner le parcours de Lisa Duncan à l’endroit qui 

m’intéresse. 

Ainsi, pour comprendre comment s’est construite sa relation avec l’héritage et pour éviter 

d’apporter trop rapidement de crédit à cette impression diffuse faisant d’elle « l’enfant rebelle » 

de la famille, il est nécessaire d’aller voir du côté de ce qui se dit sur les « Isadorables ». S’il 

existe, comme nous allons le voir, des autobiographies, biographies et ouvrages à leur propos, 

je n’ai pas trouvé de travaux universitaires rendant compte respectivement de la carrière d’Irma, 

Anna ou Maria-Theresa et analysant les enjeux de leurs parcours au regard de la figure d’Isadora 

Duncan. Néanmoins, il existe des travaux qui vont appréhender cette première génération en un 

tout et vont traiter de la question de l’héritage via la filiation Duncan. Beaucoup de ces 

publications proviennent du milieu Duncan lui-même, plus précisément du foyer américain. Je 

retiens le travail d’Andrea Mantell Seidel19 (élève de Julia Levien et d’Hortense Kooluris, elles-

mêmes élèves d’Anna et d’Irma Duncan) qui aborde l’héritage avec une approche esthétique et 

technique, constituant un répertoire en proposant des entrées par nom de chorégraphies. Elle 

mentionne très brièvement Lisa Duncan, qui, d’après elle, serait allée à Paris pour faire du 

ballet. Le travail d’Andrea Mantell Seidel fait avant tout retour sur sa propre expérience de 

transmission, sa propre école, créant un parallèle et démontrant les échos entre le XXe et le 

XXIe siècle. L’ouvrage d’Ann Daly20 propose une approche plus historique et conceptuelle de 

l’héritage duncanien puisqu’elle propose des entrées par qualités de corps telles que « The 

Dancing », « Natural », « Expressive », « Female » ou  « Politic  Body ». L’intérêt de cet 

ouvrage étant de revenir sur la carrière d’Isadora Duncan, notamment aux Etats-Unis, afin de 

se ressaisir de la qualité de son geste et de sa corporéité. Son travail tente de nuancer le mythe 

d’Isadora Duncan en montrant une artiste au travail ; cependant, Lisa Duncan n’y est 

mentionnée à aucun moment, du fait de son absence dans le foyer américain à la différence des 

autres « Isadorables ».  

                                                           
-The Succession and Development: of Duncan Dance: On the “Isadorables”, Studies on Theatre and Film Arts 

vol.54, pp.22(105)-41(86), 2013. [introuvable] 

- Isadora Duncan`s Adopted Daughters, the [Isadorables]: Their Activities and Characteristics, Waseda 

University, The Japan Society for the Promotion of Science, 2013. 
19 MANTELL SEIDEL, Andrea, Isadora Duncan in the 21st Century, Capturing the Art and Spirit of the dancer’s 

legacy, Jefferson, NC: McFarland & Company, 2015. 
20 DALY, Ann, Done into dance, Wesleyan University Press, Middletown, Connecticut, 2002.  
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Les travaux émergeants du milieu Duncan qui sont particulièrement à retenir au regard de notre 

sujet sont ceux de Lillian Loewenthal21 dont l’ouvrage a le mérite d’avoir une approche 

historique nourrie de multiples sources puisque son ambition est de mettre à jour le réseau de 

personnalités qui gravitaient autour d’Isadora Duncan. Dès lors, elle s’attelle à dévoiler le 

réseau des « Isadorables », mettant en valeur leur travail et leur place dans la transmission, 

l’auteur étant élève de Julia Levien, élève d’Anna et d’Irma Duncan. Son travail retrace 

l’histoire des écoles Duncan tout en donnant la voix à ses élèves. Il s’agit de la seule source qui 

consacre un chapitre à chacune des élèves, s’efforçant d’expliciter sa démarche et apportant à 

chaque fois des débuts d’analyses concernant les rapports de force à l’œuvre dans cette filiation, 

dépassant le seul récit d’une vie. Son travail est remarquable dans le fait qu’elle s’est rendue 

plusieurs fois à Paris, rencontrant Madeleine Lytton et Odile Pyros, entretenant une 

correspondance avec cette dernière en vue de réintégrer le travail de Lisa Duncan et de la 

filiation française au sein de ce réseau. Une vraie démarche de recherche fut effectuée et 

l’auteure consacre ainsi plusieurs pages à la carrière de Lisa Duncan. Pages dans lesquelles sont 

nommées ses négociations avec la figure d’Isadora Duncan, avec les attentes du public, avec 

les modernités de son temps. Elle rend compte des tensions entres Isadora et les Isadorables 

ainsi qu’entre ces dernières, rendant possible un regard critique sur cette tradition. Dans le 

même esprit, je retiens l’article d’Amy Swanson paru dans La recherche en danse22 qui 

appréhende le travail d’Isadora Duncan au prisme de l’héritage avec l’ambition « d’expliquer 

le cheminement qui relie Isadora elle-même à nos années 80 » via son projet pédagogique. Dès 

lors, elle vient interroger un regain pour la danse Duncan dans les années 1970 et 1980 et 

propose ainsi ses propres hypothèses sur ce qui demeurerait efficace dans l’héritage Duncan 

d’Isadora à aujourd’hui. L’auteure consacre plusieurs lignes à la formation des Isadorables puis 

à leur carrière respective. Du fait de sa relation avec Odile Pyros et Madeleine Lytton, la 

biographie de Lisa Duncan qu’elle propose accorde une importance à sa collaboration avec 

Pomiès. Cet article vient nommer des traits esthétiques fondamentaux dans l’œuvre de Lisa 

Duncan, cette dernière relevant de la « danse moderne française » qui s’accompagne de « mises 

en scène exotiques », d’« attitudes du ballet classique » sur « des musique de Debussy ». Son 

article permet de sentir l’éclectisme à l’œuvre chez Lisa Duncan et affirme comment « le style 

de Lisa s’est considérablement éloigné de l’héritage Duncan ».  

                                                           
21 LOEWENTHAL Lillian, The Search for Isadora: The Legend & Legacy of Isadora Duncan. A Dance Horizons 

book, Pennington, NJ, Princeton Book Co., 1993. 
22 SWANSON, Amy, « Isadora Duncan : A propos de son enseignement et de sa filiation », in La Recherche en 

danse, n°2, 1983, p. 63-74. 
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Par ailleurs, je renvoie aussi aux articles de Kay Bardsley23, notamment à celui qui analyse la 

première génération de danseuses Duncan comme fondatrices de la tradition. Ce dernier revient 

sur le projet pédagogique d’Isadora Duncan, analysant ses motivations tout en les confrontant 

aux limites pratiques rencontrées. Il est d’une richesse historique en ce qui concerne les dates, 

les évènements et le quotidien à l’école de Grünewald. L’intérêt de son article est qu’il donne 

accès à des témoignages d’élèves inédits, puisque relevant de sa collection personnelle et tente 

d’analyser les ressorts de cette élection à Grünewald. En multipliant les sources, il permet de 

dévoiler cette histoire depuis un autre point de vue que celui d’Isadora Duncan, permettant de 

se rendre sensible aux limites des écoles Duncan. Cet article remet aussi au centre Elizabeth 

Duncan comme dans l’ouvrage Isadora und Elizabeth Duncan in Deutschland dirigé par Frank-

Manuel Peter24. Ce dernier l’introduit en revenant sur le manque d’attention donné à 

l’Allemagne dans les travaux concernant l’œuvre d’Isadora Duncan alors même que la plupart 

des Isadorables sont allemandes d’origine. Procédant à un état de l’art, il redonne sa place aux 

travaux allemands effectués sur Isadora Duncan, proposant ainsi un autre point de vue sur cette 

tradition. Il vient analyser les propos d’Irma Duncan dans son autobiographie, nuançant leur 

véracité alors que cette autobiographie est une source centrale dans les travaux sur Duncan. Cet 

ouvrage a pour but de redonner sa place à l’expérience allemande dans l’Histoire Duncan, 

inévitablement lié à l’histoire de sa filiation du fait de la présence de la première école d’Isadora 

et d’Elizabeth puis des écoles de cette dernière.  

Là aussi un autre champ de la recherche s’ouvre à nous car plusieurs travaux ont été réalisés 

sur la pédagogie et l’histoire des écoles Duncan. Je cite notamment la thèse d’Isabelle 

Namèche25 dont l’objectif est de se ressaisir d’un « savoir-danser » Duncan, l’amenant à aller 

du côté de la filiation intellectuelle et affective. Dès lors, elle tente de rendre compte du modèle 

éducatif et pédagogique des sœurs Duncan ainsi que de leurs intentions. Son travail a pour 

                                                           
23 Née à Port Saïd, en Égypte, Kay Bardsley a commencé à étudier avec Maria-Theresa Duncan au Carnegie Hall, 

de 1931 à 1935. Elle a fait ses débuts de danseuse avec les Helcionades de Maria-Theresa en 1934. Elle a été 

professeur de Duncan à la "Maria-Theresa School" à New York, de 1937 à 1946 ; professeur de Creative Dance 

for Children, à New York, de 1960 à 1966 ; membre du Isadora Duncan-Maria-Theresa Heritage Group, à New 

York, de 1977 à 1981. Elle fonda avec Maria-Theresa Duncan l’Isadora Duncan Dance International Institute en 

1977 dans lequel sont conservées les archives de Maria-Theresa.  Kay Bardsley a été la productrice de la 

documentation vidéo du Duncan Repertory dans les années 1976-1980. Elle a été active en tant qu'écrivain et 

conférencière dans le domaine. Parmi ses documentaires figure "The Last Isadorable", 1988, réédité en 1997. 
24 PETER, Frank-Manuel, Isadora und Elizabeth Duncan in Deutschland, Köln, Wienand Deutsches Tanzarchiv, 

2000. 
25 NAMECHE, Isabelle, Le savoir-danser d’Isadora Duncan : origine et transmission d’une œuvre esthétique, 

thèse dirigée par Olivier SIROST (directeur) et Pascal ROLAND (co-encadrant), Université de Rouen Normandie, 

2015. 
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intérêt de dépeindre un des aspects de l’immense toile qu’est le réseau Duncan, mettant l’accent 

sur la dimension plurielle et collective de la mémoire de cet héritage. Enormément de sources 

sont traversées, nous donnant accès à des archives qu’il n’était pas possible de consulter du fait 

de la crise sanitaire, à savoir celle du Köln Tanzarchiv, de l’école Elizabeth Duncan à Munich 

ou encore de la New York Public Library. Cependant, ce travail échoue à saisir la singularité 

des propositions des « Isadorables », et, outre sa richesse documentaire, ne permet pas de poser 

de solides hypothèses ou questionnements sur le parcours de Lisa Duncan, alors même que 

l’auteure a l’ambition (immense) de se ressaisir de chacune des filiations pour définir ce 

« savoir-danser » Duncan. Un autre travail se doit d’être signalé concernant la pédagogie 

Duncan, à savoir le mémoire de Fanny Tessier26 dont la force est d’analyser cette expérience 

pédagogique au regard des effets sur le corps des élèves qui sont au cœur de sa recherche. Un 

mémoire qui appréhende comment le projet des sœurs Duncan « travaille aux corps » les jeunes 

élèves. L’auteure appréhende ces dernières en tant que groupe et démontre que les différentes 

catégories qui leurs sont attribuées, « enfant », « jeunes filles » puis « jeunes femmes », 

témoignent des ambitions pédagogiques et esthétiques à leur encontre, la maturation et la 

publicité de leur corps venant faire retour sur leur héritage. Un champ de problématiques que 

nous recroiserons quand il s’agira de traiter de la formation de Lisa Duncan.  

Néanmoins, cette présente recherche ne consiste pas en une histoire des écoles Duncan. 

Dès lors, ces travaux sont riches mais ne couvrent qu’une période limitée de la vie de Lisa 

Duncan, à savoir sa formation et sa jeunesse. Un seul mémoire nous permet d’avoir quelques 

éléments sur la carrière parisienne de Lisa Duncan, à savoir celui de Jeanne Bertoux sur 

Madeleine Lytton27 ; mais là aussi, seulement quelques pages mentionnent Lisa Duncan. Ce 

mémoire a l’avantage de proposer une première biographie de la carrière de l’artiste, nommant 

certaines de ses créations et proposant un premier portrait de Lisa Duncan en tant que 

pédagogue. Aucune recherche n’ayant été menée sur Georges Pomiès ou Odile Pyros, le champ 

universitaire nous donne que très peu d’éléments concernant la carrière soliste de Lisa Duncan. 

C’est précisément à cet endroit que les archives interviennent.  

                                                           
26 TESSIER, Fanny, L’expérience pédagogique et esthétique des écoles de danse Duncan (1904-1935) : 

transmission et incorporation de l’idéal d’un corps jeune, féminin et en mouvement, mémoire dirigé par Damien 

Delille, Anthropologie, Sociologie et Science politique, Université Lumière – Lyon 2, 2019. 
27 BERTOUX, Jeanne, Madeleine Lytton, une mémoire vivante de la danse, mémoire d’étude de 4e année, école 

du Louvre, sous la direction de Claudette Joannis, 2007, BNF, département arts du spectacle, WA – 709. 
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Une enquête dans les archives d’une adoption.   

Aux documents transmis par Claude Marquet, Amy Swanson et Paule Roat s’ajoutent 

des archives externes au réseau Duncan à savoir de nombreux articles de presse, critiques, 

photographies, dessins, programmes ainsi qu’une archive vidéo inédite de Lisa Duncan et 

Georges Pomiès dansant ensemble. J’ai aussi pris connaissance de ce que le site Richelieu de 

la Bibliothèque nationale de France possède sur Lisa Duncan, à la fois du côté du fonds Rondel, 

mais aussi du côté des fonds de Louis Jouvet, André Barzac et Lucien Aguettand. 

Cependant, un évènement fondamental, permis par ce réseau Duncan, a orienté voire rendu 

possible cette recherche :  

Le soir du jeudi 14 novembre 2019, je suis allée au MK2 Beaubourg en compagnie de 

l’équipe presque au complet des danseuses Duncan : Katharina, Paule, Sarah, Florence 

et Amy. Cela faisait maintenant des mois que nous n’avions plus été ensemble aussi 

nombreuses. Nous nous sommes réunies afin d’assister à la première du film de Damien 

Manivel, Les enfants d’Isadora. Johana ne pouvait être présente à la projection parce 

qu’elle arrivait à Paris seulement en cours de soirée, après de longues heures de trajet 

depuis l’Ardèche. Nous nous étions donné rendez-vous devant le cinéma à la suite de la 

projection. Dans la masse sortante de la salle qui s’attroupait autour du réalisateur, je 

la vois au loin, tirant sa valise et s’élançant vers nous. Après de joyeuses et succinctes 

retrouvailles, Johana dépose sa valise, l’ouvre et en sort un grand sac en plastique vert. 

Elle me le tend, heureuse de se décharger de ce poids et m’annonce, grand sourire, que 

sont là les archives de Lisa Duncan qu’elle avait promis de me passer. Quelques minutes 

plus tard, je rentre en direction de mon appartement en prenant grand soin de ce 

précieux sac. Le soir même, je ne pouvais résister : je l’ouvris et découvris des chemises 

cartonnées rouges et bleues sur lesquelles étaient respectivement inscrit « Coupures de 

presse Lisa Duncan », « Programmes Lisa Duncan », « Photographies Lisa Duncan », 

« Lisa Duncan / Ecole Isadora Duncan et Maria Theresa Duncan », « Correspondances 

Lisa Duncan », accompagnées de deux petites chemises plastiques dans lesquelles se 

trouvaient d’autres documents dont je ne saisissais pas encore bien la nature. Je me 

souviens avoir tout de suite ouvert la chemise contenant les photographies : quelle 

émotion de pouvoir toucher ces clichés et de réaliser que sont là des documents qui ont 

appartenu en mains propres à Lisa elle-même, traversant presque un siècle pour finir 

ce soir dans mes mains.28 

Du fait de la crise sanitaire survenue en printemps 2020, la possibilité de m’entretenir et de 

pratiquer avec les danseuses de la filiation de Lisa Duncan fut mise en péril. De plus, la 

consultation d’archives devint plus complexe à organiser. Ma première année de recherche se 

concentra donc sur ces archives privées, « privées » au sens de documents qui appartiennent à 

la filiation d’Odile Pyros, faisant suite à Lisa Duncan, et qui se sont passées au sein de cette 

                                                           
28 Extrait de mon « journal de bord des archives » datant du 15 novembre 2019.  
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famille. Ma recherche s’est faite au rythme de ce fonds29 parce que j’ai eu la chance de me 

confiner avec ces documents, vivant auprès d’eux pendant plus d’un an et demi. Ils devinrent 

ainsi le socle sur lequel cette recherche a pu se fonder et se construire. Cette dernière se colorant 

inévitablement selon la manière avec laquelle ces documents nous racontent, ou pas, Lisa 

Duncan. Un fonds qui semble maigre mais qui possède une richesse interne à laquelle je me 

suis rendue sensible et que j’ai tenté de déplier pour structurer ce mémoire.  

Qu’est-ce que les archives m’apprennent de la manière qu’a eue Lisa de négocier avec son 

héritage ? Qu’est-ce que mon rapport et ma méthode d’enquête avec ces archives m’apprennent 

d’une histoire et d’une actualité de ces négociations depuis et après Lisa ?  

Ma recherche est le premier geste d’activation et de mise en valeur de ces archives privées.  De 

par ma situation présente de responsable de ces documents, il s’agit aussi par mon mémoire de 

penser la place de ces archives et leur avenir. Ainsi, je me retrouve à participer pleinement à la 

conservation de ce fonds et j’aimerais donner à sentir le vivant à l’œuvre au sein de la figure de 

Lisa Duncan et de son rapport à l’héritage, ainsi qu’au sein des archives en elles-mêmes. Mon 

enquête s’est nourrie des débats autour de la place des archives dans les arts vivants, de la 

position de l’historien dans les archives personnelles et de l’histoire des sujets oubliés.  

Par ma pratique et ma recherche, je me sens comme projetée dans une famille que je ne connais 

pas, éprouvant les enjeux d’héritage, de mémoire, d’oubli, de fidélité et d’authenticité, qui me 

bousculent en tant que danseuse et chercheuse. Ainsi, en nommant la position de Lisa Duncan 

vis-à-vis de son héritage, je tente d’avoir des outils pour élucider la mienne.  

A la question que je me pose : Qu’est-ce qu’être une danseuse Duncan en 2020 ? Je demande à 

Lisa : Qu’est-ce qu’être une danseuse Duncan dans les années 1920-1930 ?  

Le lien entre le sujet cherchant et le sujet cherché réside dans celui de transmettre: mon sujet 

portant à la fois sur comment Lisa Duncan a négocié avec ce qui lui a été donné afin de se le 

réapproprier et de le léguer à sa manière et, à la fois, sur cet effet retour par lequel la filiation 

« lisienne »30 m’a légué ces documents inédits, me faisant confiance pour en « faire quelque 

chose ». Tout résidant dans ce « quelque chose ».  

A la fin de ma première année de recherche, je me demandais: Comment Lisa s’est-elle inventée 

danseuse après / à la suite d’Isadora Duncan ? Il s’agissait alors de répondre à la question: 

                                                           
29 Voir en annexes, « l’inventaire du fonds Lisa Duncan – Odile Pyros » afin d’avoir un aperçu détaillé de son 

contenu.  
30 Adjectif utilisé par Françoise Rageau pour nommer « ce qui relève de Lisa » que nous employons à sa suite.  
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Qu’est-ce que « danser après » ? En pensant le danser « avec », « auprès de », « pour », 

« contre », « selon », « sans » Isadora Duncan. Être à la suite d’Isadora Duncan, c’est être à la 

suite à la fois d’une danseuse, d’un génie, d’une chorégraphe, d’un professeur, d’une penseuse, 

d’une femme et surtout d’une mère. 

Il s’agit maintenant de se demander : 

Comment Lisa Duncan, en prenant sa tangente, paradoxalement, participe pleinement à 

la création d’un héritage Duncan en amplifiant une dynamique adoptive initiée par 

Isadora Duncan ? 

Cette question présupposant de saisir en quoi est à l’œuvre au sein de l’histoire Duncan une 

dynamique adoptive intrinsèque qui conduit la manière dont les filiations se construisent. 

L’adoption renvoyant à un geste d’élection récurrent dans l’Histoire de l’art où le disciple est 

l’élu de son maître. L’adoption est un lien affectif et spirituel qui peut devenir un geste 

d’établissement de rapport de parenté entre des personnes non liées par le sang parce que Lisa 

Duncan n’est pas seulement l’élue mais aussi la fille d’Isadora Duncan.  

Comment procéder au récit d’une vie oubliée ? 

Ma recherche n’a pas pour prétention de construire une monographie exhaustive et close 

sur elle-même à propos de Lisa Duncan. Néanmoins, il est évident qu’il faut faire état de son 

parcours parce qu’il est mal connu.  Je tente ici de négocier entre la nécessité monographique, 

le genre biographique et ce qui dans mon sujet met à mal ces deux dynamiques. En effet, il 

s’agit d’éviter de tomber dans « l’illusion biographique » au sens de présupposer que la vie dont 

on tente de se ressaisir est un chemin en ligne droite dont il est possible de raconter la traversée 

du début à la fin31 et d’en « restituer le sens vrai »32. C’est cet écueil du biographique, celui où 

on procède à l’établissement d’une liste de faits, que je tente de contourner pour ne pas perdre 

le vivant à l’œuvre dans une vie : se rendre sensible aux absences, aux manques, aux trous qui 

mettent à mal une exhaustivité et une exactitude des faits.  

                                                           
31 « Sans prétendre à l’exhaustivité, on peut tenter de dégager quelques un des présupposés de cette théorie. (…) 

Cette vie organisée comme une histoire se déroule, selon un ordre chronologique qui est aussi un ordre logique, 

depuis un commencement, une origine, au double sens de point de départ, de début, mais aussi de principe, de 

raison d’être, de cause première, jusqu’à son terme qui est aussi un but. » Bourdieu Pierre, ‘L’illusion 

Biographique.’, Actes de La Recherche En Sciences Sociales., Vol. 62-63 (1986), 69-72. 
32 DAMAMME, Dominique, « Grandes illusions et récits de vie », La biographie, usages scientifiques et sociaux, 

in Politix, Presses de la Fondation nationale des sciences politiques, n°27, p. 183 
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S’il me semble nécessaire de négocier avec la monographie c’est pour éviter de tomber dans 

une autre illusion décrite par Olivier Schwartz qui réside dans le fait d’attribuer par défaut une 

identité fixe au biographié et ceci tout le long du récit de sa vie. Il s’agit de voir en quoi Lisa 

Duncan n’a rien de mónos, au sens de ce qui est d’un seul tenant, mais que c’est au croisement 

de ses propres conflits que la pluralité de ce sujet se mesure.  

Dès lors, nous allons appréhender Lisa Duncan en se rendant sensible à une dialectique à 

l’œuvre  dans son parcours ; ce n’est pas une ligne droite que nous allons suivre mais une ligne 

courbe et ondulante, à l’image de la corporéité duncanienne.  

Nous partirons depuis un point culminant et saillant dans la carrière de Lisa Duncan 

depuis lequel nous allons descendre peu à peu dans le temps, afin de saisir comment elle prend 

position, continuant mais aussi déplaçant cette dynamique adoptive en choisissant de se faire 

« fille autre », frôlant avec une forme de bâtardise.  

Dès lors, il s’agira de remonter le fleuve, déposant un autre regard sur ce courant, découvrant 

d’autres portraits de Lisa Duncan : Comment Lisa Duncan déplace le geste adoptif initié par 

Isadora Duncan rendant ainsi possible une filiation ouverte? Finalement, s’inventer danseuse à 

la suite d’Isadora, c’est aussi s’inventer ses propres familles. 
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Dès que l’on ouvre la chemise s’intitulant « Correspondance Lisa Duncan », se 

dévoile à notre regard une petite enveloppe en papier blanc sur laquelle est écrit 

au stylo bleu foncé « Lisa … (Etat Civil) » puis une seconde main a ajouté d’un 

stylo bleu clair « …. Duncan …. et documents personnels ». 

 « Lisa Duncan (Etat civil) et documents personnels » : voici l’intitulé de cette 

enveloppe. Ainsi, cette chemise ne contient pas seulement de correspondances 

mais garde en son sein les quelques rares documents personnels de Lisa Duncan. 

Si nous ouvrons cette enveloppe, un petit tas de papiers divers et volants nous 

glisse entre les mains. Un de ces derniers, plus grand que les autres, attire le 

regard. En le prenant, il se dédouble, le document est dupliqué d’un feuillet. En 

les dépliant, se dévoile à nous une copie de l’acte de naissance de Lisa Duncan.  

Nous découvrons ainsi qu’un 23 décembre 1898 est née Charlotte Elizabeth 

Milker à Dresde, Priesznitzstrasse, d’un père qui se nommait Karl Ernst Milker, 

maçon, et d’une mère qui se nommait Ernestine Milker, née Zwahr et a priori 

sans profession. Nous apprenons aussi qu’ils étaient tous deux protestants 

luthériens.  
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I. LISA DUNCAN LAISSE TOMBER LE VOILE. 
 

Savoir où je vais  

« Savoir où je vais » est l’un des principes de la technique Duncan, telle qu’elle me l’a été 

transmise par Amy Swanson. Ce principe renvoie au fait de toujours porter son attention vers 

où l’on va et ce peu importe l’état de corps dans lequel nous sommes. Une intention dirigée en 

avant, permettant ainsi de nourrir l’élan du mouvement.  

Nous proposons d’entrer in media res dans la carrière de Lisa Duncan33 en allant aux 

archives, à la fois celles relevant du fonds Lisa Duncan-Odile Pyros34 et aussi celles relevant de 

notre enquête au sein d’autres institutions. Si on se réfère à l’inventaire du fonds Lisa Duncan 

– Odile Pyros, on remarque qu’il y a un tuilage entre deux grandes périodes : une partie des 

documents gravitent autour des années 1930, débordant quelques fois sur la fin des années 1920 

et les années post seconde guerre mondiale ; une seconde partie des documents datent plutôt 

des années 1970-1990 et ont été produits par Odile Pyros. Dès lors, les archives de ce fonds 

renseignent sur le parcours de Lisa Duncan après son arrivée en Europe et son installation à 

Paris, soit autour de l’année 1924. Elles témoignent donc principalement de la carrière d’une 

danseuse entre-deux guerres.  

1. 1935 : Lyre à la main, aller tout contre Isadora Duncan.  

« D'année en année j'ai assisté au labeur de Lisa, à ses recherches, à ses 

angoisses, à sa réussite, à son triomphe, dont Orphée est l'apogée. »35 

1.1 Les Furies à l’Opéra-Comique 

Au fond de la chemise « Programmes Lisa Duncan », se trouve un fascicule de sept 

pages avec pour couverture : « Théâtre national de l’Opéra-Comique – récital Lisa 

Duncan »36. La couverture est rigide, le papier en bon état. Une grande trace de pliure 

parcourt le programme de haut en bas ; peut-être trop large pour rentrer dans la poche 

d’un manteau. Le programme est grand comparé aux autres, il pèse un peu sous la main, 

le papier est épais. Si nous le retournons, nous pouvons lire au verso du fascicule 

« Ecole de danse Lisa Duncan- Harmonie, Rythme, Beauté – cours pour enfants, 

femmes, jeunes filles, amateurs, professionnelles – 11 rue des sablons – téléphone : 

Passy 35-52 » : tout un projet. A l’ouverture du programme, les deux agrafes qui 

maintiennent le tout sont fragilisées, les pages prêtes à voler. Il demande un certain 

sens du soin à la manipulation. La première page donne le ton, pouvons lire que 

« Mademoiselle Lisa Duncan est toujours coiffée à la ville par Marcelle Blot » ainsi que 

ses costumes « sont exécutés par la maison I. Karinsky ». Notre œil glisse vers la droite, 

                                                           
33 Voir en annexes la Chronologie de Lisa Duncan afin de pouvoir suivre son parcours depuis un ordre 

chronologique qui n’est pas celui suivi dans ce mémoire.  
34 Le terme « fonds Lisa Duncan – Odile Pyros » sera celui emprunté pour se référer aux documents qui ont été 

transmis par la filiation d’Odile Pyros. Nous userons aussi de l’abréviation « fonds LD – OP ».  
35 Divoire Fernand, Pour la danse, Paris, Ed. de la danse, 1935, p.63.  
36 Voir annexes le programme du 22 mai 1935 en entier.  
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nous apprenons que le « Théâtre national de l’Opéra-Comique » nous présente un 

« Gala de danse » par « Lisa Duncan et son école de danse – avec le concours de 

mademoiselle Mona Péchenart » en compagnie d’un « orchestre dirigé par Marius 

François Gaillard ». Nous sommes le « 22 mai 1935 » et ce programme nous a coûté 

« cinq francs ». 

Si nous tournons cette page fragile, nous découvrons d’abord un texte de Fernand 

Divoire : « Lisa, j’ai vu votre Orphée dans votre clair atelier, le premier jour où, après 

un long travail, vous l’avez senti créé. » Puis nous rencontrons Lisa Duncan qui semble 

elle aussi glisser si on ne tourne par la page afin de voir son portrait en paysage : 

accoudée sur un piano, le regard intérieur, les lèvres sombres, elle regarde à la fois en 

elle et devant elle, elle regarde vers, vers sa main légèrement ouverte.  

 

Deuxième page. Un texte de Lisa elle-même qui nous prête plus facilement sa voix que 

son regard : « Isadora a déjà dansé Orphée en 1909, au Théâtre de la Gaîté. Je me 

permets de le reprendre aujourd’hui et même d’y apporter des modifications. » C’est 

donc d’une histoire de famille dont il s’agit. En écho direct au prénom « Orphée » se lit 

en miroir « Programme » et se dévoilent « Les Ballets d’Orphée sur la musique de 

Gluck, Chorégraphie de Lisa Duncan » 

Nous entendons « Orphée et un groupe de nymphes qui pleurent la mort d’Eurydice », 

une voix, de la harpe et soudainement, un grand branle-combat : les Furies entrent en 

scène pour une « Roue des supplices » jusqu’à ce que les « Ombres heureuses » calment 

le jeu. Le programme se déroule sous notre œil qui le suit au rythme de cette pliure qui 

traverse la page en son milieu. Après l’entracte, nous prenons le risque de tourner une 

nouvelle fragile page. Avec plaisir, on apprend qu’« en prévision des beaux jours » nous 

pouvons faire appel à « Solex » pour « rouler cet été ». A la bonne heure.  

Une seconde partie du programme se dévoile, c’est une Lisa Duncan dans tous ses états 

que l’on découvre : circassienne, heureuse, jalouse, exotique, amazone et bleue. Des 

« danses isadoriennes » et des « danses de Lisa Duncan » cohabitent. Lisa dansant 

seule ou aux côtés de ses élèves, en costume d’André Barzac ou de Jeanne Dubouchet 

ou encore portant les masques de Jean Daste. 

Le programme se conclut ici mais nous ne sommes qu’à la moitié du fascicule. La page 

est tremblotante. Délicatement, « Lisa Duncan devant la critique » de dévoile: 

« Héritière d’un nom illustre, on n’exige d’elle pour le représenter que cette chose très 

simple : du génie ». Il semblerait qu’il n’y ait pas qu’Orphée qui s’hérite, mais le génie 

aussi. Je ne suis pas la seule à avoir tourné les pages de ce fascicule : plusieurs traces 

de pliures comme autant de doigts se découvrent sur les bords des feuilles. Lisa Duncan 

continue sa danse devant la critique, « Fernand Divoire » nous dit « qu’entre toutes les 

danseuses du monde que j’ai vues, depuis plusieurs années, Lisa Duncan est la 

première.» L’élève aurait donc dépassé le maître ? La « préface à la danse et à la 

musique » aurait pu être illisible, cependant, malgré le débordement noir, nous lisons 

que « le sujet d’Orphée prête à de multiples réflexions » tellement qu’il « fut déchiré 

par les Bacchantes ». Sur ces paroles de « P. Castiaux » nous tournons l’ultime page, 

les agrafes tiennent. Notre programme se termine sur cette phrase « La danse et la 

musique doivent vivre ici sous le signe de leur plus harmonieuse union. » 

Si c’est au « 11 rue des Sablons » que nous pourrions danser avec Lisa Duncan,  c’est 

au « 11 rue de Lisbonne » que nous pourrions imprimer un tel objet. 
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Nous aurions pu assister le 22 mai 1935 à la première des Ballets d’Orphée présentés 

par Lisa Duncan, une des œuvres majeures de sa carrière. En effet, cet ensemble chorégraphique 

se distingue dans le répertoire de l’artiste du fait, justement, de sa longueur, puisqu’il est une 

adaptation chorégraphique de certains passages de l’opéra Orphée et Eurydice de Glück (1762), 

ce dernier directement inspiré du fameux mythe grec. A la lecture de la distribution des danses, 

l’ensemble exécute la plupart des chorégraphies, Lisa en Orphée et ses élèves en nymphes 

pleurant la mort d’Eurydice, puis ces dernières se transforment en Furies lors du deuxième 

mouvement, interrompues par Orphée qui s’engouffrent dans les Enfers. Finalement, Lisa 

Duncan devient une ombre heureuse auprès de ses élèves, dansant dans la contrée des Champs-

Elysées, rendant possible le « Triomphe de l’amour » interprété par l’ensemble, concluant ces 

« Ballets ». Ce seul programme ne nous donne pas à voir comment ces « Ballets » dansaient. 

Par contre, le fonds Lisa Duncan-Odile Pyros nous donne d’autres accès à cette œuvre puisque 

la chemise « coupures de presse Lisa Duncan » contient, sur vingt-deux coupures, sept qui 

concernent cet ensemble. Un autre programme, celui du 26 mars 1947, nous permet de voir Lisa 

Duncan dans son costume d’Orphée. Si nous menons l’enquête au-delà des archives du fonds 

LD-OP, nous trouvons plusieurs articles sur Gallica37, apprenant par la même occasion qu’une 

série de représentations d’extraits des Ballets d’Orphée eurent lieu le 18 et 19 février 1936 dans 

le cadre d’une conférence « Un ménage chez les dieux: Orphée et Eurydice » menée par Henry 

Bidou à l’université des Annales. Les programmes du fonds nous apprennent qu’ils furent à 

nouveau rejoués en 26 mars 1936 au théâtre de l’Athénée, au gala de la ville de Joigny le 24 

mai 1936 puis à nouveau à l’Opéra-Comique.  

Aux articles et aux documents iconographiques se recoupent les témoignages d’Odile Pyros et 

de Madeleine Lytton ayant elles-mêmes dansé sur la scène du 22 mai 1935. Toutes ces sources 

permettent de saisir ce qui se jouait dans ces ballets, ainsi l’inventaire des danses38 condense 

tous les extraits pertinents au regard des descriptions de gestes et des qualités d’interprétations. 

Si nous nous arrêtons sur l’entrée Ballets d’Orphée, nous retrouvons dans les descriptions du 

premier mouvement, celui de la lamentation, des échos avec l’univers duncanien. Lisa, en 

Orphée, est la figure centrale, évoluant doucement, appelant à sa suite ses élèves, leur corporéité 

rappelant le travail d’Isadora Duncan : un état de corps presque extatique, la ligne ondoyante 

qui frémit permettant de nourrir une harmonie des courbes. La statuaire antique apparaît 

                                                           
37 Gallica [gallica.bnf.fr] Exploration de tous les articles mentionnant Lisa Duncan dans les journaux suivant : 

*Le Temps *Le Ménestrel *Comoedia *Figaro *Le Journal * La Semaine à Paris*L'Avenir d'Arcachon *Marianne 
38 Voir en annexes « L’inventaire des danses » à l’entée « Ballets d’Orphée ». 
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notamment via un travail postural, non sans évoquer les Tanagras39 d’Isadora Duncan ; le 

chœur antique est nommé, qui, nous le verrons, était au cœur du projet isadorien. Un lien à 

l’antiquité assumé par le choix des costumes puisqu’on retrouve la tunique à la grecque. Le 

mythe antique est travaillé en tant que tel, avec l’ambition de le transposer chorégraphiquement. 

Si nous retrouvons autant de Duncan dans ces ballets, c’est parce que le projet esthétique 

d’Isadora Duncan est bel et bien sous-jacent à cette création qui est en réalité une recréation de 

l’ensemble chorégraphique Orphée crée par Isadora Duncan entre 1904 et 1911. Lisa Duncan 

propose ici une réécriture de cette œuvre et semble à la fois préserver ce qui a été créé et travaillé 

par Isadora Duncan, tout en expérimentant et prenant ses libertés. Si nous quittons les discours 

pour l’iconographie, les costumes d’Orphée sont étonnants en ce qu’il s’éloignent de la 

simplicité de la tunique grecque pour proposer des variations plus chargée et complexe. La 

tunique devient une robe composée de deux jupes différentes, une longue et une courtes, jouant 

avec des textures de tissus, des effets de lumières, des motifs, des reliefs. De plus, le costume 

s’accessoirise : deux bracelets aux bras, une couronne de laurier dans les cheveux, une lyre à la 

main droite et même des sandales aux pieds. Nous quittons l’univers d’Isadora aux pieds nus et 

rencontrons celui de Lisa Duncan, dont le costume dessine autrement les lignes du corps, 

donnant à voir ce qu’elle désire montrer. Si nous nous arrêtons sur sa posture dans la première 

photographie, il semblerait que l’enjeu en termes de geste et de corporéité soit celui d’un subtil 

mariage entre la tonicité duncanienne et l’expressivité propre de Lisa. La forme et le fond 

racontent des histoires différentes.  

Un écart que l’on retrouve dans le deuxième mouvement de ces ballets, la Danse des Furies, 

introduisant des qualités et des états opposés à ce qui été précédemment installé ; de la douceur 

à la fureur. En terme de costume, les Furies sont masquées, afin d’accentuer les traits 

monstrueux de ces entités d’après Odile Pyros ;  en effet, c’est le démoniaque, la furor au sens 

de la rage et de la frénésie qui déborde ici. Un emportement symbolisé par la couleur rouge des 

tuniques chez Isadora Duncan qui laisse place au bleu du masque chez Lisa Duncan. A nouveau, 

le propos de la Danse des Furies est prolongé chez cette dernière, l’esprit de la danse demeure 

mais la lettre change puisque c’est dans la forme que se lit l’expressivité propre de Lisa Duncan. 

Dans ce deuxième mouvement, ce qui prévaut dans les discours c’est la dimension acrobatique : 

la Danse des Furies est bien une  danse furieuse, dévorante et dévoratrice chez Isadora Duncan, 

mais pas pour autant « acrobatique ». Si cet adjectif est attribué à la version lisienne c’est que, 

                                                           
39 Danse d’Isadora Duncan sur Corelli — La Follia, Violin Sonata in d minor Op. 5, No. 12 s’inspirant des statuettes 

« Tanagras » afin de proposer une suite de poses en mouvement. 
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d’après les critiques et les témoignages d’Odile Pyros40, Lisa Duncan y a composé des figures 

faisant des danseuses des machines infernales. Les chutes et les passages au sol sont investis 

chez Isadora Duncan mais ces culbutes sont relativement étrangères au registre isadorien, 

relevant plutôt, comme nous le verrons, de l’éclectisme des numéros de music-hall que Lisa 

Duncan a pu fréquenter. Plus tard, quand Lisa Duncan est invitée à monter les Ballets d’Orphée 

au théâtre antique d’Orange, le projet échoue parce que les danseuses auditionnées pour 

renflouer la troupe refusèrent d’exécuter les roulades demandées parce qu’elles ne relevaient 

pas d’un répertoire académique41. Succès ne rime pas toujours avec unanimité.  

Tous les gestes ne sont pas permis partout : quels sont ceux que Lisa rend possible ? Quels sont 

ceux qui sont absents de son répertoire ? Quels sont les gestes interdits en Duncan qu’elle se 

permet ?   

Une dimension acrobatique, au sens notamment de virtuose, qui ressurgit à plusieurs endroits 

dans l’œuvre de Lisa Duncan, ce qui lui vaut ici d’être rapprochée du côté de Nijinski et de 

Fokine voire de Wigman42 et pas seulement d’Isadora Duncan. Lisa s’inscrivant dans un réseau 

de contemporains plutôt que dans un lignage restreint. Quelle est la place pour une forme de 

virtuosité spectaculaire chez Lisa Duncan ?   

1.2 Consécration pour Lisa Duncan 

 Ce qui permet de saisir en quoi ces ballets ont été le succès de Lisa Duncan, témoignant 

a posteriori du paroxysme de sa carrière, ce sont les discours générés autour de cette œuvre. La 

presse et les critiques sont la principale source permettant de se ressaisir des chorégraphies de 

l’artiste; il est frappant de remarquer que dans le fonds Lisa Duncan-Odile Pyros, tous les 

articles mentionnant les Ballets d’Orphée sont principalement élogieux. Même les articles 

extérieurs à ce fonds demeurent largement mélioratifs quant à ce travail, alors même que Lisa 

                                                           
40 Mais aussi celui de Madeleine Lytton, quoique bien plus succinct : « (…) Je repris mon entraînement afin de 

participer avec les autres élèves dont mon amie Odile Pyros à la version créative de Lisa, sur tous les airs du ballet 

de ‟l’Orphée” de Glück. (…) Je me souviens d’une interprétation très acrobatique de la danse des Furies. (…) », 

Lytton Madeleine, Mémoires, ca 2000, archives de Paule Roat.  
41ROBINSON, Jacqueline, L’Aventure de la danse moderne en France (1920-1970), Bougé Editions, 1990, 

PYROS, Odile “Lisa Duncan”, 1983 : « il fut question de nous adjoindre d’autres danseuses mais les pourparlers 

ne purent aboutir, car à cette époque, roulades et culbutes ne faisaient pas partie du répertoire académique» 

entérinant ces conflits entre danse dite académique et danse dite libre, rythmique, voire acrobatique dans le cas de 

Lisa Duncan.  
42 Notamment en ce qui concerne l’usage des masques au service de l’expressivité du geste et du propos : « A 

propos de Monuments aux mort, Wigman décrit un chœur de femmes, chacune portant un masque triste, comme 

endeuillées : ‟Les corps empilés tressautent de douleur comme des bêtes blessées, les femmes ne sont plus qu’une 

masse de souffrance” contrastant avec un chœur de morts, ‟tuyaux massifs d’un orgue, dressées en rang serrés sur 

un fond de lumière blafarde”, levant ‟avec une lenteur infinie (…) le bras droit en un geste unique de défense et 

de refus.”(…) » in Wigman Mary, Le langage de la danse, trad. par Robinson Jacqueline, Chiron, 1990, p.89 
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Duncan fut fréquemment critiquée dans la presse. Ainsi, ce travail semble avoir été l’un des 

mieux reçus, participant à le distinguer au sein du répertoire « lisien ».  

« Un spectacle d’une rare qualité. (…) Mlle Lisa Duncan poursuit l’affranchissement 

rationnel des nymphes en les faisant à notre image. (…) Elle fait à ce moment acte de 

visionnaire au beau sens du mot. Nous pressentions que Lisa Duncan, telle que nous la 

connaissons par sa délicate et pénétrante compréhension de la musique (…) donnerait à 

l’interprétation du personnage d’Orphée le lyrisme le plus favorable à la pureté inspirée 

par Gluck. Mais est-il vraiment un de nous, ses admirateurs, que l’eût supposée capable 

de porter à la scène une composition aussi hardie de l’infernal. Il n’est pas impossible 

que son Orphée soit discuté. Il convient même qu’il le soit, car il ne peut que sortir 

grandi de l’épreuve.43 » 

Il semblerait que la force de cette pièce tient au fait qu’elle symbolise l’aboutissement d’un 

geste qui traverse l’œuvre de Lisa Duncan ; celui de tisser son héritage duncanien avec ses 

sensibilités esthétiques propres. Dès lors, le discours prend une certaine importance dans ce 

projet artistique, comme le précise Edouard Beaudu et comme en témoigne la grande présence 

des textes composant le programme. 

 « Lisa, j’ai vu votre Orphée dans votre clair atelier, le premier jour où, après un long travail, 

vous l’avez senti créé. Je me suis rappelé ce jour-là ce que j’écrivais il y a quelques années déjà. 

Vous étiez presque enfant encore. Votre gaieté bondissait à amples sauts. « Il lui manque plus 

que la douleurs », disais-je. (…) Vous avez rejoint, Lisa, le fond de l’âme humaine et tant qu’on 

n’a pas rejoint le tréfonds de l’âme humaine dans sa joie, dans sa douleur, il n’y a pas de danse. 

(…) Magnifique couronnement d’un magnifique effort. Depuis votre enfance, Lisa, j’ai suivi 

tous vos gestes, j’ai vous ai vu mettre votre volonté à vous libérer du sublime, afin de l’atteindre 

plus tard, par votre propre voie. Parfois, comme un mentor grincheux et que vous supportiez, je 

vous disais « casse-cou », mais bientôt, je m’inclinais et, aujourd’hui, Lisa, je m’incline à 

nouveau devant cet Orphée, couronné de douleur et si grand. Eurydice, Eurydice… » 

Ce premier texte de Fernand Divoire met à l’honneur Lisa en chorégraphe, travaillant au studio, 

mise en scène en train de faire émerger l’œuvre d’une vie. Se lit ici l’idée d’un chemin 

initiatique qui se doit d’être parcouru afin de pouvoir condenser en un geste la teneur d’une 

existence44. Dans ce texte, il n’est pas mention d’Isadora Duncan, il y est seulement question 

de Lisa Duncan, considérée comme une artiste en soi, complète, ayant généré et parcouru d’elle-

même sa voie propre. Bien que non mentionnée, Isadora demeure présente en fond, telle une 

ombre arapède qui ne peut se détacher de Lisa Duncan. En effet, il mentionne comment Lisa a 

                                                           
43 Beaudu Edouard, source inconnue, « A l’Opéra-Comique – Les Ballets d’Orphée, chorégraphie de Lisa 

Duncan. », 27 mai 1935. 
44 Il est intéressant néanmoins de noter que cette idée selon laquelle il faut avoir éprouvé une douleur intense afin 

de pouvoir la condenser en un geste évoque les discours au sujet de la chorégraphie la Mère d’Isadora Duncan 

(1921) qui est notamment reconnue pour avoir été créée suite à la noyade accidentelle des deux enfants d’Isadora 

Duncan. Cette idée selon laquelle Lisa Duncan atteint avec cette œuvre la maturité nécessaire pour affirmer et 

assumer ce qui lui est propre n’est pas sans lien avec celle selon laquelle, d’après certaines danseuses Duncan, il 

faut avoir une certaine maturité et expérience pratique pour être capable d’interpréter la Mère. Un enjeu de la 

maturité est sous-jacent dans le répertoire Duncan et dans la manière qu’il a de se transmettre.  
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dû s’arracher à son héritage, ce sublime tel qui lui a été partagé et transmis par Isadora, afin de 

trouver, par soi-même, une manière d’allers vers ce sublime. Il nous décrit ici une Lisa « casse-

cou » qui prend sa tangente, non sans risque. Dès lors, c’est nourrie d’une maturité artistique 

qu’elle se permet de proposer cet ensemble chorégraphique, affirmant sa propre voix: 

« (…) Ceux qui ont vu Isadora me reprocheront peut-être de ne pas avoir respecté toute son 

interprétation, et d’avoir osé une formule nouvelle sur ces airs célèbres. (…) Mais pour la 

‟douleur d’Orphée” j’ai senti l’impérieuse nécessité d’être seule et moi-même. J’ai essayé 

d’exprimer dans ces trois premières danses l’isolement tragique de tout l’être et l’élévation de 

l’âme par la souffrance. Autant que dans la musique de Gluck, j’ai trouvé mon inspiration dans 

les mots sublimes de Goethe : ‟Celui qui n’a jamais mangé son pain avec des larmes. Celui qui 

n’a jamais passé ses nuits pleines de soucis à pleurer sur son lit ; celui-là ne vous connaît pas, 

oh ! puissances divines. ” (…) » 

Dans cette introduction à son programme, ce qui motive le propos de Lisa Duncan est la 

justification de ses choix esthétiques, témoignant implicitement que ses tentatives de 

négociations entre son héritage duncanien et ses désirs propres furent difficiles, notamment au 

regard de la réception. La justification de ses choix passe par le fait de citer les sources de son 

inspiration et d’expliciter pourquoi il lui a semblé nécessaire de proposer sa version d’Orphée ; 

ainsi, la question de la maturité apparaît à nouveau puisque c’est pour l’interprétation de cette 

douleur de la perte que Lisa a composé cette nouvelle proposition. Dès lors, elle rentre en 

dialogue avec son public, prépare le terrain et avance, avant même de danser, des arguments 

pour répondre à d’éventuels critiques, introduisant le spectateur à une lecture de son travail. On 

trouve ici l’idée d’un effort accompli, que cette œuvre est le résultat d’un geste enfin assumé. 

Un don de soi comme dénouement. Cet ultime effort ne se conclut non pas seulement en succès 

mais en couronnement, comme si advenait enfin aux yeux de la réception, Lisa Duncan pour 

elle-même sur scène. Ainsi, la revue critique de deux pages prolonge le propos en la mettant en 

avant au travail en tant qu’interprète et chorégraphe dans ses créations et recréations 

personnelles et dans ses qualités gestuelles propres. Nulle mention d’Isadora ou de référence au 

maître, au contraire, le lignage se fait avec Anna Pavlova.  

Cependant, à la lecture de la critique suite à cette première, émerge un autre enjeu, celui de la 

relation maître-élève, notamment autour du partage du nom « Duncan » : 

« En présentant avec son école de danses Orphée de Gluck, sur la scène de l’Opéra-

Comique, Mme Lisa Duncan abordait une tâche particulièrement périlleuse tant est resté 

vivant en nous le souvenir des magnifiques spectacles donnés par Isadora. L’impulsion 

créatrice qui animait les spectacles de jadis semble lui avoir été dévolue par l’unité, la 

cohésion et le souffle des compositions. Ce qu’elle nous présente aujourd’hui n’a 

conservé que quelques fragments de l’ancienne chorégraphie. Déjà Lisa s’émancipe, 
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affirme son indépendance et conquiert sa place de haute lutte. Son succès a été 

considérable.45» 

L’auteur reconnait le péril de recréer après un génie, ce qui semble contradictoire si on 

considère l’œuvre géniale comme se suffisant à elle-même. Cet article met en lumière les enjeux 

liés au fait d’être à la suite d’une révolutionnaire et d’une pionnière et donc de devoir prendre 

sa place dans les pas de cette dernière, sans disparaître derrière son ombre. L’audace de Lisa se 

situe dans le fait de se réapproprier ce travail pour le recréer à sa manière, tout en sachant que 

le public va attendre de revivre la même expérience du temps d’Isadora. Il s’agit d’assumer ce 

qui a eu lieu avant elle et de proposer sa version, en présupposant que ce n’est pas parce que 

celle d’Isadora fut un succès qu’il n’est plus possible de créer après elle. Lisa Duncan semble 

avancer en funambule ; s’éloigner de son héritage c’est aussi s’arracher à ce que l’on possède, 

à ce sur quoi on peut se reposer, c’est choisir de perdre en ne pouvant assurer ce que l’on gagne. 

Cependant, par ce risque inattendu pour la réception, elle a ouvert la voie à d’autres possibles. 

C’est notamment à cet endroit qu’elle est reconnue et que le succès a lieu. 

Les Ballets d’Orphée sont le dénouement de négociations laborieuses puisque Lisa Duncan 

semble enfin ne plus seulement être subsumée au génie de son maître, elle n’est plus seulement 

à la suite, derrière Isadora, mais est reconnue pour marcher sur sa propre voie. Comme en 

témoigne Claude Aveline, dans Vendredi, le 10 avril 1936, après avoir vu les Ballets à 

l’Athénée, il n’est « rien de plus curieux que de voir, sur des mélodies sœurs et à travers les 

mêmes interprètes et la même grâce, comment s’expriment les tempéraments de la mère et de 

la fille adoptive (…) ». Fernand Divoire, dans Pour la danse, ouvrage dans lequel il consacre 

un chapitre à Lisa Duncan, publié aussi en 1935, insiste sur ce « tourment, pour cette élève 

d’Isadora, de vouloir être elle-même, de vouloir apporter, à côté d’une beauté à laquelle tout 

une partie d’elle-même est restée fidèle, une beauté nouvelle »46. Comment Lisa s’y est prise 

pour tisser son héritage et ses désirs propres ? Quelles ont été les stratégies adoptées ? Quels 

ont été les risques pris ?  

1.3 Orphée retourne aux Enfers 

Il s’agit de s’arrêter sur la place particulière de cette œuvre dans le répertoire au regard de 

son régime. En effet, elle fait partie de la catégorie des recréations telles qu’elles ont été 

inventoriées dans le tableau des œuvres47. Isadora Duncan commence à créer dès 1900 Orphée 

et Eurydice sur l’opéra de Glück. Il est difficile de nommer une seule date de création pour cette 

                                                           
45 Berlioz Pierre, Le Jour, « Lisa Duncan et son école de danse », 27 mai 1935. Fonds Lisa Duncan-Odile Pyros.  
46 Divoire Fernand, La semaine à Paris, 31 mai 1935. 
47 Voir en annexes le « tableau des œuvres ». 
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œuvre, il semblerait qu’elle fut créée peu à peu, Isadora Duncan proposant plusieurs versions: 

les Ombres Heureuses sont dites avoir été créées en 190448. Une enquête fut menée par Laetitia 

Doat afin de saisir la chronologie de cet ensemble chorégraphique :  

« Pour les œuvres de plus grande ampleur comme Iphigénie ou Orphée et Eurydice de Gluck, s’il 

est aisé de lister les représentations de ces programmes, en revanche il est beaucoup plus difficile 

de savoir leur contenu détaillé car Isadora travaille à ces œuvres durant toute sa carrière. On trouve 

déjà le thème d’Orphée dans deux des trois programmes des Danses Idylles de juillet 1900 à la New 

Gallery de Londres, tantôt à travers l’opéra de Gluck, tantôt celui de Monteverdi. Par la suite l’œuvre 

de Gluck est privilégiée et reprise, augmentée. La version la plus longue que j’ai pu identifier est 

donnée en 1911 au Théâtre du Châtelet à Paris. Mais même après cette date, Isadora Duncan travaille 

encore régulièrement à cet opéra, en y incluant parfois les Isadorables devenues adultes. Enfin la 

danseuse revient à la toute fin de sa vie sur le thème d’Orphée, cette fois-ci sans Gluck, en proposant 

le 14 septembre 1926 un récital dans son studio à Nice avec Jean Cocteau et Marcel Herrand. »49 

Dès le départ, il s’agit d’une œuvre à différentes vitesses de création, qui semble n’avoir pas 

connu d’unité figée, puisque d’abord interprétée par Isadora seule puis avec ses premières 

élèves de l’école de Grünewald dont Lisa Duncan faisait partie. Les soli étaient assurés par 

Isadora Duncan, figure centrale et ses élèves assuraient les danses collectives, tour à tour Furies 

ou Ombres heureuses. Ce que propose ici Lisa Duncan est de reprendre la pièce d’Isadora, 

notamment au niveau de la musique et du propos, mais d’y proposer sa propre version et 

composition chorégraphique. Lisa décide d’interpréter Orphée aux Enfers prenant un autre 

point de vue puisqu’Isadora interprétait Eurydice, Orphée étant suggéré mais pas incarné. 

Cependant, ce n’est pas une récréation complète puisqu’est intégré au troisième mouvement, le 

Lento, un ensemble de chorégraphies qui s’intitulent Les Ombres Heureuses (The Blessed 

Spirit) que Lisa décide de garder pour « leur bonheur doux et serein, étant l’unique 

interprétation qu’on puisse humainement concevoir ». Ainsi, elle reconnaît la force de la 

proposition d’Isadora Duncan et réintègre à ses propres choix, une part de la chorégraphie de 

son maître.  

Que faut-il voir dans cette double vitesse chorégraphique ? A la fois, Lisa s’inscrit à la suite 

d’Isadora Duncan dans une forme de fidélité artistique puisqu’en lui succédant elle préserve 

une part de son œuvre, cite son maître et s’inscrit dans ses pas. Cependant, cette tradition en se 

répétant, se décale et demeure vivante puisqu’elle est, par définition, réintégrée dans une 

intention autre et mise à l’épreuve dans un nouveau contexte esthétique et culturel. Lisa Duncan, 

sensible à une logique interne d’Orphée, en investit les potentiels qui débordent, de fait, la 

volonté de départ d’Isadora Duncan ; elle se réapproprie pleinement cet ensemble pour elle-

                                                           
48 D’après le site Isadora Duncan Archive.  
49 Doat Laetitia, Voir une danse, Décrire et interpréter Isadora Duncan, thèse sous la direction d’Isabelle Launay, 

Université Paris 8 – Vincennes-Saint-Denis, 2023, p.204. 
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même et appose sa signature aux côtés de celle d’Isadora Duncan. Peut-on ici parler de « co-

création » a posteriori ? Qu’est-ce que ce régime singulier nous apprend sur la manière dont se 

construirait un répertoire Duncan ? Dans quels termes pouvons-nous parler de « répertoire » ? 

Par ailleurs, en recréant entièrement les deux premiers mouvements de l’ensemble, Lisa rend 

possible l’oubli de l’œuvre d’Isadora Duncan : elle se défait du souvenir des intentions de son 

maître, de ses choix compositionnels, finalement de son  fantôme afin de se donner une place 

dans cette tradition. Ainsi, elle fait partie de ceux qui « s’inscrivent, plus modestement, à la 

suite de, au sein d’une tradition dont ils n’ignorent pas les forces – ‟la tradition est plus forte 

que l’innovation”, disait, on l’a vu, Balanchine dans les années 1960. »50 C’est depuis et avec 

la force de la tradition qu’elle décide de s’approprier les différentes vitesses de cette pièce. Il 

s’agira donc de comprendre comment se tissent mémoire et oubli dans l’œuvre de Lisa Duncan. 

Pour finir, il nous faut nous arrêter sur le fait qu’ils soient nommés « ballet » par Lisa Duncan. 

En effet, chez Isadora Duncan, aucune œuvre ne s’intitule « ballet » :  

« Lorsqu’Isadora se produit dans les salons bourgeois, elle n’effectue pas ponts, roues et autres 

grands écarts où chaque virtuosité technique est mise en valeur par un temps de pause afin que 

applaudissements surgissent. Si elle aussi pose, c’est d’une tout autre manière ; en reproduisant 

les figures de La Primavera de Botticelli et d’autres peintures de la Renaissance italienne, elle 

évolue, « pure et simple » dans une série d’attitudes posées, mesurées. Contrairement aux 

enchaînements acrobatiques sans queue ni tête des skirt dances (ces danses de jupe désignées en 

France comme du cancan), les postures d’Isadora font toujours sens, qu’elles développent un 

contenu narratif – illustrant les scènes du célèbre poème The Rubáiyát d’Omar Khayyám ou le 

mythe de Narcisse – ou se présentent comme des tableaux expressifs –transposant les Water 

Scenes du compositeur américain Elthebert Nevin. Enfin, bien qu’elles soient aussi brèves que 

les numéros de vaudeville, elles ne s’enchaînent pas dans une soirée de revue ; elles composent 

un récital. Car, finalement, elles ne sont peut-être pas des danses, mais plutôt des poèmes, des 

musiques ‟ transposés en danse ”. »51 

Comme le précise Laetitia Doat, Isadora Duncan compose un ensemble de danse, selon une 

logique interne et un élan général sans pour autant correspondre à une narration finie sur elle-

même. On est plutôt du côté d’une palette de peinture ou du concert, le terme « récital » 

provenant de l’univers musical. La notion même de « rôle » demeure floue la concernant 

puisqu’elle n’est pas pleinement du côté de la construction d’un personnage au sens théâtral, 

qui aurait ses attributs et son costume : Isadora Duncan se danse avant tout elle-même. 52 Le 

                                                           
50 Launay, Isabelle, Poétiques et politiques des répertoires, Les danses d'après I, Pantin, C.N.D, 2017, p.230-

231. 
51 Doat Laetitia, Voir une danse, Décrire et interpréter Isadora Duncan, op.cit., p.179. 
52 « Why does Duncan never change her role? Whatever and however she dances, she was always Isadora Duncan, 

without a mask. She dances herself.” Konrad Müller-Fürer in Isadora and Elisabeth in Germany, op.cit., p.64, 

trad.pers: « Pourquoi Duncan ne change-t-elle jamais de rôle ? Quoi qu'elle danse et quelle que soit la manière 

dont elle le fait, elle était toujours Isadora Duncan, sans masque. Elle se danse elle-même. » 
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format récital étant symptomatique de certains projets de modernités en danse : « il y ne s’agit 

pas d’assister à une création d’une heure (…) ou même à un programme de trois ou quatre 

pièces (…). C’est plus d’une vingtaine de danses qui composent un programme de la célèbre 

danseuse, et cela sans compter les rappels du public pouvant parfois durer près d’une heure, 

que les critiques ne manquent d’ailleurs pas de mentionner. »53 Ainsi, Isadora Duncan est plutôt 

du côté du « numéro de concert »54 : pourquoi Lisa Duncan nomme-t-elle donc son œuvre les 

« Ballets d’Orphée » ? En quoi s’agit-il vraiment de ballets ?  

Le programme de Lisa se présente de manière similaire à celui d’Isadora notamment en ce que 

les danses ne possèdent pas de nom en soi mais se nomment d’après les mouvements de l’opéra. 

Ainsi, nous demeurons aussi du côté du concert où la musique prime. De plus, ces « ballets » 

ne représentent qu’une seule partie du programme : toute la deuxième partie se compose d’une 

suite de danses, à la fois des petits ensembles tels que Les Petits Riens et les Valses d’Amour, 

mais aussi des danses dites « isadoriennes » (Marche Turque et Danses d’Amazones) ainsi que 

des créations et recréations de Lisa Duncan (Claire de Lune, Fleur Exotique, Beau Danube 

Bleu). Dès lors, la composition stricte du programme correspond au format récital plutôt qu’au 

format ballet.  

Cependant, nous remarquons que Lisa Duncan laisse la place à ses élèves qui partagent la scène 

avec elle et aussi sans elle. Dès lors, on perd cette logique interne du récital tel que pouvait 

l’interpréter Isadora Duncan en solo parce qu’il s’agit ici d’un « gala ». C’est peut-être là que 

le terme « ballets » prend son sens puisqu’il renvoie à des troupes de danseurs unis sous un 

même nom tels que les « Ballets russes » ou « Ballets de Loïe Fuller » ; ici cela désigne 

explicitement le nom d’une pièce mais peut-être que le terme met l’accent sur la dimension 

collective de cette œuvre. En 1935, cela fait plus de dix ans que Lisa a ouvert sa première école, 

ainsi nous pouvons supposer que cette soirée est l’occasion pour elle de démontrer son travail 

de pédagogue, ses élèves devenant danseuses à ses côtés et témoignant de sa qualité de 

transmission. De la même manière que Lisa dansa aux côté d’Isadora, il semblerait que Lisa 

répète ces schémas et forment ses propres « Isadorables ».  

                                                           
53 Doat Laetita, Voir une danse, Décrire et interpréter Isadora Duncan, op.cit., p.202 
54 Lettre d’Isadora Duncan, 28 novembre 1911, sans destinataire connu,  à propos de la Bacchanale de Tannhäuser 

de Wagner: « (…) La direction de l’opéra m’a interdit en effet de danser la Bacchanale de Tannhäuser. J’en étais 

très étonnée, car il ne s’agissait pas de représenter le ballet de Tannhäuser. Ce devait être une interprétation toute 

personnelle. Je n’aurais pas été entourée de danseuses, il n’y aurait eu ni les costumes, ni les décors de l’œuvre. 

Ç’aurait été, en somme, un numéro de concert et je ne m’explique pas encore pourquoi l’on m’a fait défense par 

ministère d’huissier de danser la Bacchanale. (…)» Isadora Duncan articles biographiques, 1903-1958, I, p.18, 

BNF département arts du spectacle, site Richelieu, cote : RO 12 106. Lettre citée par Doat Laetita, Ibid., p.203. 
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De plus, la présence de costumes et d’accessoires variés, changeant selon les danses, soit 

l’entretien d’un certain régime spectaculaire, ne fait pas écho à la manière dont Isadora Duncan 

pouvait composer ses soirées. Qu’est ce qui relève pour autant du ballet ? 

En faisant ce choix, Lisa distingue sa création de celle d’Isadora, lui donnant un nom, là où sa 

prédécesseure ne l’a nommé que d’après l’opéra, ainsi son intention de départ se différencie. 

On peut supposer que Lisa Duncan met l’accent sur une dimension narrative de sa proposition 

plutôt que musicale : il semble lui importer d’exprimer la douleur par des gestes figuratifs, 

dépeindre la « Roue des supplices » de la Divine comédie de Dante par des postures et des 

acrobaties, appeler au dénouement des Ombres heureuses. De plus, il n’est pas anodin de noter 

qu’en 1935, à quelques mètre de l’Opéra-comique, se produisent d’autres ballets, ceux de 

l’Opéra Garnier, notamment les premiers ballets néoclassiques : Dans quelle mesure ce 

mouvement naissant vient faire retour sur les intentions de Lisa Duncan ?  

A quoi tiennent les enjeux sous-jacents au choix de recréer Orphée et Eurydice ? En 

quoi a-t-elle réussi son pari ? C’est en usant de l’analyse du geste, des discours, des régimes de 

répertoire qui sont autant de méthodes dans cette enquête que nous allons tenter de saisir la 

teneur de la dissidence artistique de Lisa Duncan. Il est intéressant de constater que les archives 

concernant Lisa sont étonnamment denses autour des années 1930-1933 précédent ce succès de 

1935 : ces années sont celles où Lisa a collaboré avec Georges Pomiès. Une collaboration riche 

du fait de la densité et de la qualité des archives la concernant. Dès lors, cette collaboration 

semble avoir été un cruciale dans sa carrière. Que nous révèle-t-elle ? 
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2. Se choisir sa propre famille : une contredanse avec « Un… Isadora Duncan du 

Charleston55 »   
« Le seul danseur moderne, parce qu’il pensait moderne 

profondément, naturellement. Il avait pour devise : “Il faut se 

perdre pour se trouver. ” » 56 

2.1 Un « météore »57 circulant entre les planches du music-hall. 

Lisa Duncan et Georges Pomiès formèrent un duo à la fois dans la vie et sur la scène dès 

1930 : une collaboration intense mais courte puisqu’elle a en effet duré seulement 18 mois sur 

les planches, Georges Pomiès décédant le 7 octobre 1933 à l’âge seulement de trente ans.  

Ce danseur, aujourd’hui oublié de l’Histoire de la danse en France58, connu un véritable succès 

à son époque. Georges Pomiès était considéré parmi les « excentriques ou les fantaisistes, qui 

sont, sans erreur possible, les grands maîtres du music-hall moderne »59 : à la fois danseur mais 

aussi chanteur, mime ainsi qu’un acteur de cinéma. En seulement six années de carrière, il 

bouleversa avec lui l’univers du music-hall et ses attentes esthétiques, secoua ses contemporains 

par ses propositions hétéroclites voire expérimentales60. Il suscita dès lors beaucoup de 

commentaires entre éloge et critique. Georges Pomiès est décrit comme un autodidacte qui 

aurait « jeté le froc aux orties pour se lancer au music-hall, dans un quelconque tour de chant 

qu’il soulignait de grandes gambades »61. Débutant ainsi en 1925 à l’Olympia, avec une parodie 

de Maurice Chevalier, dans le but de se détacher de cette figure d’influence et source 

                                                           
55 LEGRAND-CHABRIER surnomme ainsi Georges Pomiès dans son article « Le danseur et son ombre »,  La Rampe: 

revue des théâtres, music-halls, concerts, cinématographes, novembre 1927, pp.14-15: « Le numéro de Pomiès 

comprend deux aspects: une partie de danse fantaisiste composée et réglée par lui-même. Il s'y manœuvre en une 

sorte de pantin d'humour, bondissant selon le rythme géométrique de la musique et de la peinture modernes. Il y 

est un… Isadora du charleston. On l'y sent à la fois spontané d'instinct et conscient d'intelligence et de l'art de cet 

instinct. (…) » 
56 Duncan Lisa in  Danser c’est vivre, Paris, Edition P. Tisné, 1939, p.39 
57 Pierre-Octave Ferroud in Danser c’est vivre, op.cit., p.23 
58 Le travail d’enquête menée en Licence avec Guillaume Lemoine mériterait d’être prolongé tant il serait 

intéressant de dévoiler cette figure des années 30.  
59 Bost Pierre, Le cirque et le music-hall, « Les manifestations de l’esprit contemporain », Paris, Au sans pareil,  

1931, pp.168-169. 
60 Il expérimenta notamment la danse en silence : « Pour danser, je n’ai pas besoin de musique. J’ai essayé de 

danser dans le silence. Mais le public ne supporte pas cela très longtemps », propos de Georges Pomiès rapportés 

par Abraham Pierre in Danser c’est vivre, Paris, Edition P. Tisné, 1939, pp. 16 -17.  
61 Levinson André, Les visages de la danse, Paris, Édition Bernard Grasset, 1933, pp.275-282. 
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d’admiration pour lui.62 Si nous jetons un œil à la brève chronologie63 que nous avions réalisé, 

nous avons un aperçu du caractère hybride de son œuvre notamment par ce qu’évoquent les 

titres de ces danses : Patinage, Copacabana,  Rugby, Clement’s Charleston, Général Lavine, 

L’homme sans bras ou encore ses variations des Séductions : « L’amour espagnol », « L’amour 

américain », « L’amour français » (mais aussi à la nègre, russe, et « personnelle »64 ). A travers 

ces titres, nous sommes replongés dans une certaine ambiance du music-hall des années 1930 

à Paris65, où se mêlent traits d’esprit, humour, mime et désirs d’ailleurs : autant d’endroits dans 

lesquels circule Georges Pomiès. De plus, on se rend sensible à une certaine polymorphie de 

son personnage scénique. En effet, Pomiès est une figure insaisissable, un « fantaisiste de la 

danse »66, puisque toujours en circulation entre diverses influences et codes esthétiques67, non 

sans rappeler l’habile plasticité de l’art de Joséphine Baker qui lui est contemporaine68. Au 

tournant de l’année 1930, lors de sa performance au Cirque d’Hiver, Georges Pomiès laisse 

perplexe les critiques puisqu’il fait se rencontrer le numéro de music-hall et le récital moderne :  

« Mélange du meilleur et du pire, de trouvailles heureuses et de lourdes erreurs, le spectacle de 

danse donné à l'Atelier par M. Georges Pomiès est fait pour dérouter le jugement- et cela d'autant 

plus que tout nous intrigue, dans sa singulière nature, car tout y est surprise et contradiction. 

(…) Que sortira-t-il de tout cela ? Je ne le vois pas encore (et M. Pomiès, non plus, je parie). Un 

interprète de la musique contemporaine ? Un excentrique de music-hall ? Ou serait-ce, pour 

célébrer le centenaire de Deburau, le Pierrot français du XXème siècle ? »69 

 

Ce Pierrot, à la fois fantaisiste, excentrique, acrobate, moderne, circassien ou encore ballerin, 

d’après ses contemporains, met à mal toute tentative de catégorisation à son sujet, détournant 

                                                           
62 Robinson Jacqueline, « Georges Pomiès (1902-1933) », L’Aventure de la danse moderne en France (1920-

1970), Paris, Éditions Bougé, 1990, p.67 : « Georges Pomiès (1902-1933). (…) Né en 1902, à Paris, rue de la Gaîté 

qu’il n’a jamais quittée, son itinéraire atypique le mena de l’école dentaire au théâtre des Champs-Elysées, en 

passant par le music-hall. Etudiant, son hobby était la chanson : succès d’amateur, quelques tournées, réussite à un 

concours de variétés, où il imitait Maurice Chevalier, et où le remarque Paul Franck, le directeur de l’Olympia – 

non pas pour ses chansons, mais pour un talent inné de danseur. Pomiès (…) quitte peu à peu le tour de chant pour 

une recherche chorégraphique originale. (…) »  
63 Voir en annexes la chronologie faisant état de la carrière de Georges Pomiès suite à notre enquête en Licence. 

Pour en savoir plus, voir l’article de Nicolas Villodre, « Cinédanse : Pomiès l’excentrique », Toute la culture, 8 

juillet 2021 : https://toutelaculture.com/spectacles/danse/cinedanse-pomies-lexcentrique/ 
64 Duncan Lisa, « Le réalisme de Pomiès » in  Danser c’est vivre, op.cit., p.34. 
65 Divoire Fernand, Pour la danse, op.cit., p.66 : « Le rythme du jazz, la comédie d'épaules du danseur mondain, 

et le balancement du bon gars de nos rues, la pirouette, le patinage, le saut périlleux, le rugby, le charleston, la 

flânerie, tout cela était notre vie, tout cela concourait à composer le style de Pomiès. » 
66 Levinson André, Les visages de la danse, op.cit., p.278. 
67 « La silhouette originale de ce grand garçon anguleux, mais souple, les variantes personnelles qu’il ajoutait aux 

formules du step, aux jeux de scène des gambilleurs yankees ou noirs, et surtout, le don d’observatoire narquoise 

qui perçait dans ses « à la manière de… » (…) les recherches d’expression originale, les parades foraines et 

boniments de la piste, les imitations puériles et gauches du « court » et du « ring », il met tout sur le même plan, 

sans perspective ni discrimination. (…) » Levinson André, « Le jazz-band sur l’Acropole », Comoedia, 31 mars 

1931, Bnf, département arts du spectacle, Richelieu, RO 121 07.  
68 Rappelons qu’elle se produit à la « Revue Nègre » en 1925 et qu’il n’est pas impossible que Georges Pomiès 

l’ait aperçue. 
69 Levinson André, Les visages de la danse, op.cit., pp.275-282. 
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ou court-circuitant avec finesse les figures ou les situations qu’il parodie. C’est précisément à 

cet endroit que sa collaboration avec Lisa Duncan puise sa force. Ainsi, il n’est pas anodin que 

nous trouvons dans le fonds Lisa Duncan-Odile Pyros un tapuscrit d’un des rares textes que 

Georges Pomiès a rédigé s’intitulant « Music-hall, danse, comédie, diagnostic et pronostic » 

qui parut dans la revue Esprit n° 3 du 1er décembre 1932. Dans ce texte, il revient sur la 

naissance nécessaire du music-hall, suite à la première guerre mondiale, puis critique les dérives 

du monde du spectacle qu’il constate : naissance du régime de la vedette et donc de 

l’individualisme, l’arrivée des machineries et des nouvelles technologie telles que le cinéma 

mettant à mal le spectacle vivant, la vie commerciale du music-hall et du théâtre défavorisant 

l’expérimentation au profit d’un régime spectaculaire maigre dans lequel se fige pauvrement 

les formes à succès. Ainsi, il propose une négociation possible entre les nécessités de son temps 

et les valeurs qu’il veut faire valoir. Son projet concernant « le rôle de la danse de l’avenir » 

réintègre en son sein ce qui est bon à retenir des anciennes formules tout en acceptant la 

modernité de son temps. Pomiès entretenait un goût du moderne70 et Lisa se dévoila être une 

potentielle autre « danseuse de l’avenir ». Elle fut mise au travail par ses propos et ses élans 

appelant à se réactualiser, à ne rien retenir, à ne rien figer pour toujours être en état de recherche.  

2.2 Rencontre entre la Dernière nymphe et le « Pierrot moderne »71.  

Le seul fait que Lisa Duncan se soit produite en duo avec un danseur sur scène est en 

soi étonnant au regard de son héritage duncanien, provoquant une « extravagante alliance (…) 

où le pantalon charleston pactise avec le chiton grec (…) 72». En effet, quand nous pensons à 

Isadora Duncan, les premières images que ce nom peut nous évoquer sont celles d’une danseuse 

en tunique légère, s’élançant, pieds nus, seule sur scène ou sur la plage. Ces images qui nous 

parviennent essentiellement de l’iconographie nous renvoient directement au mythe d’Isadora 

Duncan en sa qualité de pionnière puisqu’elle a participé à défendre la place de la femme sur 

scène en tant que soliste. Dès lors, Lisa Duncan ayant été nourrie des valeurs et des images 

produites par la figure de son maître, cette rencontre, voire « ce burlesque rendez-vous du pitre 

                                                           
70 Fernand Divoire, Pour la danse, op.cit., p.67 : « En résumé, si quelqu'un dans la danse avait compris qu'il y a 

un style de la vie moderne, c'était Pomiès ; si quelqu'un avait créé un style purement moderne et occidental, c'était 

Pomiès ; si un danseur existait à qui toute fantaisie était permise et qui avait le droit de pousser la fantaisie jusqu'au 

génie, c'était Pomiès; si un danseur avait supprimé la notion de l'existence d'un centre de gravité, c'était Pomiès ; 

si un danseur imposait l'impression de la santé, de la force libre et gaie, c'était Pomiès ; si quelqu'un pouvait 

accoupler les mots “délicatesse populaire ”, c'était Pomiès. Pomiès, dis-je, avait compris qu'il pouvait y avoir un 

style de la vie moderne et c'est de cette vie moderne qu'était faite sa danse. » 
71 Legrand-Chabrier, « Georges Pomiès et le music-hall », in Danser c’est vivre, op.cit., p.40. 
72 Levinson André, « Le jazz-band sur l’Acropole », Comoedia, 31 mars 1931, Bnf, département arts du spectacle, 

site Richelieu, RO 121 07, p.67 
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aux souliers plats avec la danseuse aux pieds nus »73 est un fait remarquable, notamment parce 

qu’elle ne danse plus seule, mais accompagnée  d’un homme. D’autant plus que cela demande 

un autre régime de travail en tant qu’interprète et chorégraphe que d’être en co-création où la 

signature, le succès et l’inspiration se partagent entre celle « venant de la danse libre » et celui 

« procédant du black-bottom»74, là où Isadora Duncan signait seule ses danses.  

Le tableau des œuvres rend compte d’un grand nombre de créations et de représentations qui 

se concentrant autour des années 1930-193375. A l’étude de ce dernier, on peut se demander : 

Existe-t-il une corrélation entre la rencontre avec Pomiès et le débit de création de certaines 

danses ? Un changement de style ou de fréquence sont-ils notables ?76 Ainsi, d’après les 

programmes étudiés, dès 1930, et surtout autour des années 1931 et 1932, les duos créés avec 

Pomiès apparaissent ainsi qu’un certain nombre de « danses pour enfants » et de soli (surtout 

en 1932) créés par Lisa Duncan. Il faut préciser que la part des programmes étudiés autour des 

années 1930-1932 est dense, que ce soit du côté du fonds Lisa Duncan-Odile Pyros que du 

fonds Rondel ; il y aurait eu une mise au travail intensifiée durant ces années. Ces programmes 

nous permettent de constater que Lisa Duncan n’a dansé ces duos qu’avec Pomiès, cristallisant 

la dimension inédite de cette collaboration. De plus, les titres continuent d’évoquer des 

influences que l’on retrouve dans les modernités de cette époque: par exemple, Tango (1930), 

Don Juan (1931), Sérénade/Séduction (1931), Clair de lune sur l’Alster (1931) ou encore 

l’étonnante Fleur exotique (1932). Ainsi, un goût pour l’éclectisme77, considéré « extrême » 

par André Levinson, pour « la dissonance, l’antithèse des styles, la cacophonie plastique »78 est 

à l’œuvre, Pomiès touchant un autre public.79  

                                                           
73 Ibid., p.68. 
74 Ibid., p.69. 
75 Voir en annexes le tableau des œuvres : les danses créées durant les années de collaboration avec G. Pomiès 

sont surlignées en bleu.  
76 Cette hypothèse me fut souvent partagée par la filiation : aussi bien Claude Marquet que Françoise Rageau 

dépeignent Georges Pomiès comme ayant été la clé dans l’œuvre de Lisa Duncan. A ce propos, Odile Pyros dit 

aussi : « La forte personnalité de ce danseur l’a certainement beaucoup aidée à s’affirmer elle-même. » « Lisa 

Duncan », 1983, in Robinson Jacqueline, L’Aventure de la danse moderne en France, Paris, Éditions Bougé, 1990, 

p.61.  Je peux lire aussi dans l’autobiographie de Lisa Duncan  rédigée par Johana Giot disponible sur Isadora 

Duncan Archives (https ://www.isadoraduncanarchive.org/dancer/9/) : « Her colleague George Pomies 

encouraged her to use more elaborate costuming and theatrical lighting. », trad.pers : « Son collègue George 

Pomiès l'encourage à utiliser des costumes plus élaborés et un éclairage théâtral. » 
77 Voir en annexes le programme « Lisa Duncan et Georges Pomiès avec l’orchestre des concerts Walther 

Straram », Théâtre des Champs-Elysées, vendredi 20 mars 1931, dessin en couverture de Marie Laurencin : 

programme dans lequel on peut apprécier ces croisements entre leurs univers respectifs, des points de rencontre et 

d’écart. 
78 Levinson André, « La guitare et le Jazz », Eve, 5 avril 1931.  
79 Charles de St Cyr, « Danse. Culture Physique. Lisa, vous êtes forte… », La Semaine à Paris, 27 mars 1931 : 

« L’antinomie entre Pomiès et vous, Lisa, s’est encore manifestée dans la façon dont se sont réparties les 

acclamations. (…)Vous aviez l’orchestre et les balcons ; il avait les galeries. ». Nous pouvons aussi citer Levinson 

André, « La guitare et le Jazz », Eve, 5 avril 1931: « (…) une pareille exhibition aurait dû être un duel, dressant 
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Nous nous arrêtons ici plus particulièrement sur la Dernière Nymphe, un duo présenté au 

Théâtre des Champs-Elysées en décembre 1932. Bien qu’il ne survienne qu’une seule fois dans 

les programmes, la presse, tel qu’en rend compte l’inventaire des danses80, nous renseigne plus 

à ce sujet : 

« Mlle Lisa Duncan en naïade parée de voiles verts, voltige au bord de l’eau et contemple son 

reflet sur l’onde. Soit en seconde position à la hauteur, soit en quatrième devant à la hauteur, 

elle n’évoque que de très loin le “Narcisse” autrefois incarné par Isadora Duncan. M. G. Pomiès 

entre en jongleur de foire. Il est moulé dans un maillot rayé de marin et coiffé d’un chapeau 

melon. Après quelques tours d’adresse comique et crapuleux, il croit avoir aperçu la nymphe et 

s’élance sur ses traces. Longues poursuite. Le charlatan faubourien s’empare enfin d’un bout de 

la mousseline glauque de la néréide. Il en respire avec délices le parfum, tout en ornant, 

grotesquement, sa cape de fleurs. (On songe à l’Après-midi d’un faune, réglé par M. Nijinski.) 

Mais l’ondine s’est métamorphosée en donzelle. Le couple encanaillé improvise alors une 

“chaloupée” des plus suggestives.»81 

Si nous couplons ce texte, à ce jour le seul texte descriptif concernant ce duo, et les 

photographies collectées, nous remarquons comment ce duo vient détourner la figure de la 

nymphe, voire de la naïade82, mobilisée dans l’imaginaire isadorien, tout comme le souligne 

justement l’auteur en se référant à Narcisse, chorégraphie crée par Isadora Duncan en 1904, 

que Lisa Duncan a par ailleurs interprétée.83 Lisa Duncan détourne ici le vocabulaire de cette 

chorégraphie en contemplant « son reflet sur l’onde », un geste qui se réfère directement à la 

chorégraphie de Narcisse. Cependant, ici, ce ne sont pas les appels d’Echo qu’entend Narcisse 

mais un boucan du diable provoqué par les jongleries de Pomiès. En bon perturbateur, il rompt 

avec l’atmosphère qui était en train de se créer, court-circuitant ainsi le propos : « Pomiès, dans 

ses danses avec Lisa, se montrait souvent comme un gosse espiègle et ravi de danser avec une 

fée. »84 

Cette perturbation peut se lire au niveau des vêtements, Lisa reprenant tous les attributs 

Duncan : la tunique légère en soie et la couronne de fleur, signe distinctif des « Isadorables ». 

Cette tenue devient donc costume de foire à son tour, puisque, habillé en marin, Pomiès, par 

effet retour, génère un contraste avec Lisa Duncan, rendant presque ridicule sa figure puisqu’il 

fait sortir le propos du régime mythique ; on pourrait imaginer que cette scène se tient sur les 

quais de la Seine. Son entrée faisant ainsi basculer la chorégraphie du côté du « sketch 

                                                           
l’une contre l’autre deux parties de la salle. Les adeptes d’Isadora Duncan (…) devraient, semble-t-il crier à la 

profanation (…) » 
80 Voir en annexes l’inventaire des danses à l’entrée « Dernière Nymphe ». 
81 Malherbe Henry, « Au Théâtre des Champs-Elysées : danses de Mlle Lisa Duncan avec le concours de Georges 

Pomiès et M. Marius—François Gaillard. », Le Temps, 7 décembre 1932. Voir en annexes pour l’article en entier.  
82 Dans la mythologie grecque, la naïade représente plus précisément la nymphe des sources et des ruisseaux.  
83 Voir en annexes le tableau des œuvres à Valse(s) de Chopin.  
84 Divoire Fernand, Pour la danse, op.cit., p.66. 
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d’invention » notamment par la mise en scène d’une course poursuite, non sans évoquer 

certaines scènes de cinéma muet. On pourrait s’attendre à ce que la nymphe, maintenant 

partageant le même destin que Daphnée, soit sauvée et demeure indemne. Cependant, la parodie 

va plus loin puisque Pomiès vient désacraliser le tissu en effeuillant Daphnée avant même 

qu’elle ne se transforme en arbre. En érotisant le tissu, il détourne le mythe isadorien de la 

pureté du corps nu85. En se parant du voile, Pomiès rend possible un dialogue entre deux univers 

et repend à son compte la figure de la nymphe en proposant une petite danse avec l’écharpe de 

soie. La dernière nymphe déchue, elle devient donc une « donzelle » populaire, terme renvoyant 

à une jeune femme en tenue équivoque, aux mœurs légères, ridicule ou encore prétentieuse86. 

Ce que l’emploi d’un tel terme nous indique ici c’est que Lisa Duncan accepte de faire tomber 

le mythe en laissant tomber le voile et se laisse séduire par le personnage de Pomiès : plus de 

nymphe après elle. Elle met en scène une ascension inversée où elle montre qu’elle n’est pas 

une divinité mythique mais un simple être humain. Ce retournement de situation étant une 

manière de ne pas se prendre au sérieux dans son personnage87, comme en témoigne la 

« chaloupée »88 des canailles. Il s’agit de négocier avec la figure d’Isadora Duncan ; là où cette 

dernière se déifie sur scène89, Lisa, elle, s’humanise90. Des mots écrits par Lisa elle-même 

trouvés dans une petite enveloppe contenant son état civil résonnent soudainement :  

« Pour que la danse soit belle, il faut qu'elle soit humaine. La vraie danse 

s’inspire de la vie. La vie, c’est le mouvement. »91 

 

                                                           
85 Duncan Isadora, La danse de l’avenir, textes choisis et trad. par Sonia Schoonejans, Belgique, Éd. Complexe, 

2003, « La liberté de la femme », 1922 : « La nudité est vérité, beauté, art. Elle ne peut donc jamais être vulgaire 

; ni immorale. Si ce n'était pour me protéger du froid, je ne mettrais pas de vêtements. Mon corps est le temple de 

mon art. Je le montre comme une châsse pour le culte de la beauté. (…)Il ne m'est jamais venu à l'idée de 

m'envelopper dans des vêtements qui seraient une gêne, ni de m'entraver bras et jambes, ni de me couvrir la gorge, 

car ce à quoi j'aspire, c'est à me fondre corps et âme en une seule et même image de beauté. » Néanmoins, dans la 

pratique, il existe une part d’érotisation dans certaines interprétations des chorégraphies Duncan, qui ne se retrouve 

pas aussi clairement dans les discours.  
86 D’après le Centre Nationale des Ressources Textuelles et Lexicales en ligne : 

https://www.cnrtl.fr/definition/donzelle 
87 Zimmer, Bernard, Nouvelles littéraires, 20 décembre 1930 : « Les tentatives de Lisa Duncan, toujours curieuses, 

témoignent d’ailleurs d’un éclectisme où l’humour semble avoir sa part (…) ». 
88 Ce terme renvoyant directement à l’art de l’imitation de Georges Pomiès puisqu’il s’agit d’« imiter en marchant 

ou en dansant le roulis d’une chaloupe. » d’après le Centre Nationale des Ressources Textuelles et Lexicales en 

ligne : https://www.cnrtl.fr/definition/chaloup%C3%A9e 
89 Comme le souligne justement Katharina Van Dyck, Isadora Duncan était loin d’être dépourvue d’humour : elle 

s’auto-parodiait dans certaines de ses photographies privées, comme le démontre un cliché fameux où Isadora 

Duncan est allongée au milieu de citrouilles. 
90 Aveline Claude rend compte de cet écart entre les deux figures dans son article « La Danse – l’Ecole de Lisa 

Duncan », Vendredi, 10 avril 1936 : « En bref, pour Isadora, quand on danse, on se dépouille de soi ; pour Lisa, 

on se trouve tout entière. L’une abdique sa personnalité, l’autre l’affirme. Isadora dansante devient un élément de 

l’univers ; Lisa s’en détache et se révèle. (…) » 
91 « Damit der Tanz schön sei, ist es nötig, daß er menschlich sei. Der wahre Tanz wird vom Leben eingegeben. 

Das Leben, das ist Bewegung. » traduction française proposée dans Divoire, Fernand, Pour la Danse, op.cit., p.64. 
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Un art de l’imitation et une qualité parodique dont témoignent ces deux artistes mais qui ne sont 

pas à charge pour autant, au contraire il s’agit d’observer et de circuler entre les citations, 

maintenant ainsi une marge de manœuvre afin de réactualiser certaines figures. 

2.3 Pour une Nostalgie à deux…  

Dès lors, Lisa Duncan n’est pas « la danseuse aux pieds nus », au contraire, elle n’hésite 

pas à se rechausser pour arpenter la scène avec son partenaire afin de danser à deux la Nostalgie 

d’Albéniz. Nous avons déjà goûté différentes vitesses de régime du répertoire lisien : la 

recréation avec Les ballets d’Orphée et la citation parodique avec La Dernière Nymphe. 

L’archive inédite que nous allons étudier nous donne à voir une création exclusive de Lisa 

Duncan et de Georges Pomiès. En effet, une seule archive filmique de Lisa Duncan dansant 

existe, à ma connaissance, et est hébergée par Gaumont Pathé Archives92 sous le titre de : 

« L’actualité musicale : Lisa Duncan et Pomiès présentent de nouvelles danses ». Ces 

« nouvelles danses » ont été diffusées pour la première fois le 9 décembre 1932 dans le cadre 

de l’Eclair Journal, journal cinématographique d’actualités diffusé en introduction ou en 

clôture de programme. Cette archive est précieuse93 puisqu’elle permet de voir deux danses : 

un solo de Lisa Duncan s’intitulant Sans Souci et un duo avec Georges Pomiès, deux danses de 

qualités différentes sur lesquelles nous allons revenir.  

Le mythe d’Isadora Duncan se nourrit du fait qu’il n’existe pas de vidéos d’elle, au sens 

d’une vidéo clairement identifiée et désirée par l’artiste.  Les seules vidéos qui existent ne font 

que participer au mystère, cachant plus que donnant à voir.94 Cela est notamment dû au fait 

qu’Isadora Duncan a refusé d’être filmée lors de sa carrière,95 notamment pour des raisons 

                                                           
92 Voir le site de Gaumont Pathé Archives : 

https://gparchives.com/index.php?urlaction=doc&id_doc=221577&rang=1.  
93 Sa préciosité tient aussi à son caractère inédit: les archives vidéos des danseuses Duncan étant très rares et 

difficilement accessibles quand elles existent, soit parce qu’elles sont préservées dans des fonds privées ou au sein 

d’institutions soumettant l’accès à des conditions précises.  
94 A ce jour, il n’existe qu’une seule archive filmique sur laquelle Isadora Duncan est identifiée: il s’agit d’un 

document appartenant à Gaumont Pathé et qui fut diffusé à la suite du décès d’Isadora Duncan. Dans deux brefs 

plans de 5 et 11 secondes, nous voyons Isadora Duncan terminant un tour puis saluant devant un public restreint 

en extérieur. Nous ne pouvons pas encore dire qui a filmé ces images, quand et où avec précision. Pour en savoir 

plus, voir l’article de Villodre Nicolas, « Cinédanse : Isadora dansant », Toute la culture, 27 mai 2021 : 

https://toutelaculture.com/spectacles/danse/cinedanse-isadora-dansant/. Il existe une deuxième vidéo, plus 

mystérieuse, qui donnerait à voir Isadora Duncan dansant dans un temple grec au bord de la mer, potentiellement 

celui de Poséidon à Sounion, ca 1903. La vidéo fait encore débat parmi les « spécialistes » Duncan du fait de son 

manque de source.  
95 La danseuse aurait dit à Merle Armitage, son impresario, d’après des propos rapportés par Max Eastman, 

directeur de la revue The Masses et cités par Peter Kurth dans Isadora, a Sensational Life, Boston-New York-

London, Brown and Company, 2001, p.601. “I want no visual record whatever to remain of my dancing. I wish to 

become entirely a legend. After I am gone people will ask: ‘How did Isadora dance?’ and no one will be able to 

tell how Isadora danced!” Trad. pers: « Je veux qu’il n’y ait aucun enregistrement filmique de moi dansante. 

https://gparchives.com/index.php?urlaction=doc&id_doc=221577&rang=1
https://toutelaculture.com/spectacles/danse/cinedanse-isadora-dansant/
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techniques puisqu’elle estimait que l’image filmée figeait et manquait sa danse. Irma Duncan 

en témoigne en citant cette dernière: « Dans ces images nerveuses, elle craignait que son art 

n'apparaisse comme une danse de Saint-Guy. "Je préférerais que la postérité ne se souvienne pas de moi 

comme ça", disait-elle. »96 On remarque ainsi que quelques années plus tard, Lisa Duncan, en 

décidant d’être filmée et ce dans le but que ces images soit diffusées, travaille avec les nouvelles 

technologies de son époque et joue de ces nouveaux modes de diffusion de la danse tout en 

s’appropriant ces nouveaux média97. Par ce geste, elle déplace le projet duncanien et vient le 

mettre en tension avec une de ses motivations de départ : en effet, comme le démontre Annie 

Suquet dans son ouvrage, Isadora Duncan était de ceux qui se méfiaient des conditions 

nouvelles qu’impliquait la « vie moderne »98 et y répondait par « une quête d’un retour 

régénérateur aux origines ». Les nouveaux rythmes proposés par la machine, ou encore par le 

film, nous éloignerait d’un rythme toujours présent en nous qui n’est que le mouvement de la 

nature, un mouvement d’ondoiement. Ainsi, pour Isadora Duncan, il faut se rappeler que « tous 

les mouvements d'une vraie danse à la portée du corps humain existent originellement dans la 

nature »99. Face à cette accélération des rythmes, la mécanisation des pratiques et à ce sentiment 

que la vie moderne dépossède l’être humain de lui-même, il y a une urgence de rendre possible 

« la réappropriation subjective de l’expérience corporelle »100 et ce en invoquant à nouveau le 

modèle antique. Ainsi, Lisa Duncan, en acceptant de soumettre son image à sa 

reproductibilité101 et à sa consommation, rentre en tension avec le projet esthétique et 

philosophique dont elle hérite, l’emmène ailleurs et tente de négocier avec les modernités de 

son temps. En effet, il ne faut pas voir de la part de Pomiès et de Lisa Duncan un enthousiasme 

aveugle face à ces modernités ; l’article de ce dernier cité précédemment et qui parut seulement 

quelques jours avant la première diffusion sur les écrans, rend compte de comment lui-même 

est assez sceptique quant à la place toujours plus grande de la mécanisation ou du cinéma, 

                                                           
J’aimerais devenir une véritable légende. Après ma mort les gens demanderont : « Comment dansait Isadora ? Et 

personne ne sera capable de dire comment Isadora dansait ! » 
96 Duncan Irma, Duncan Dancer, an Autobiography, Wesleyan University Press, 1966., p.160, trad. pers: « In 

those jumpy pictures she was afraid her art would appear like a St. Vitus' dance." I would rather not be remembered 

by posterity like that," she said.  » 
97 Quelques années plus tard, Lisa Duncan sera enregistrée afin d’apparaître dans les premières émissions de 

télévisions ; celles organisées au poste émetteur de la Tour Eiffel en décembre 1935, puis en janvier 1937. Cf. Le 

Temps, 22 décembre 1935, « T.S.F » ; Le Journal, 18 janvier 1937, « Télévision ». 
98 Baudelaire Charles, Le peintre de la vie moderne, 1863. « Dans la postérité baudelairienne, la notion de « vie 

moderne » renvoie à la grande ville – reconfigurée par le développement industriel et les nouvelles technologies- 

comme creuset de comportement sociaux inédits », Suquet, Annie, L’Eveil des modernités, Une histoire culturelle 

de la danse (1870-1945), Pantin, Centre Nationale de la Danse, 2012, p.12. 
99 Duncan Isadora, La danse de l’avenir, op.cit., « le danseur et la nature », 1905. 
100 Annie Suquet, L’éveil des modernités, op.cit., p.14. 
101 Quelques années plus tard, en 1936, Walter Benjamin publiera une œuvre majeur pour l’Histoire de l’art et 

l’esthétique : L'Œuvre d'art à l'époque de sa reproductibilité technique. 
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déplaçant le monde du spectacle vivant. Cependant, il admet « qu’on ne peut plus dire qu’une 

révolution s’impose, il faut constater qu’elle commence102 », proposant ainsi de penser le 

« spectacle du futur » sous le mode de la « collaboration » afin d’accompagner cette révolution 

de « toutes nos forces » et « chacun dans son domaine suivant des directives communes ». C’est 

dans cet esprit de collaboration que l’on peut comprendre comment Lisa Duncan et Georges 

Pomiès se sont retrouvés dans les actualités cinématographiques, participant pleinement à un 

nouveau « régime scopique »103. De plus, en diffusant son image d’elle dansant, Lisa Duncan 

n’essaie donc pas de se faire légende ; le mythe c’est Isadora. Ainsi, elle donne accès à la 

postérité à son image et rend possible un dialogue autour de la question « Comment dansait 

Lisa Duncan ? ». 

A ce propos, il s’agit ici de proposer une première analyse de l’œuvre Nostalgie d’Albéniz, soit 

le duo de Georges Pomiès et de Lisa Duncan qui commence à 01:03. Tout d’abord, nous 

pouvons nous arrêter sur les costumes ; quand bien même il s’agit d’un Tango composé par 

Albéniz, ce qu’ils nous proposent ici est plutôt d’inspiration du flamenco, Lisa Duncan quittant 

la tunique grecque pour une longue robe sombre, s’évasant et tombant jusqu’aux chevilles, 

parée de petits volants et de pompons, accompagnant ses mouvements. Elle laisse de côté la 

couronne de fleur pour une seule et volumineuse fleur blanche dans les cheveux, ces derniers 

soigneusement coiffés et attachés. Pomiès quant à lui, continue d’investir cet imaginaire du 

flamenco par son boléro court, laissant apparaître son torse et son pantalon cintré. Comme s’ils 

étaient allés voir La Argentina à l’Opéra de Paris l’année précédente. Loin de nous l’imaginaire 

de la danseuse aux pieds nus puisque c’est une Lisa en talon que nous voyons évoluer sur scène. 

Ces évolutions sont remarquables parce qu’elles indiquent une manière d’appréhender et de 

générer de l’espace presque opposé à ce que peut proposer Isadora Duncan. Cette dernière, dans 

ses chorégraphies, va permettre la génération de spatialités tridimensionnelles, en jouant sur 

des qualités de profondeurs et de rondeurs bien qu’elle s’inspire du bas-relief. Ici, il est 

intéressant de voir que le duo joue plutôt sur de la bidimensionnalité, les bas-reliefs sont moins 

du côté de la Grèce antique que de l’Egypte antique : leurs déplacements se font exclusivement 

dans des couloirs, générant ainsi plutôt des espaces plans dans lesquels finalement les jeux de 

torsions, de changements d’orientation et des tours qui sont autant d’inclinaisons et de 

renversements de plans, non sans rappeler ce que l’on peut retrouver dans certaines techniques 

                                                           
102 Pomiès, Georges, « Music-hall, danse, comédie, diagnostic et pronostic », Esprit n° 3, 1er décembre 1932. 
103 Jay Martin, « Scopic Regimes of Modernity », in FOSTER Hal (dir.), Vision and Visuality, Seattle, Bay Press, 

1988, pp. 3-23. Traduction française : http://www.persee.fr/web/revues/home/prescript/article/reso_0751-

7971_1993_num_11_61_2406. Ou encore Veroli Patrizia, « Les danseuses et les nouveaux médias (seconde moitié 

du XIXe siècle) », Recherches en danse [En ligne], 3 | 2015, http:// journals.openedition.org/danse/911. 
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de tango avec des jeux de traversées et de renversement d’orientation (01:03 à 01:31). Ils 

investissent cet « à plans » en créant des effets de couches, de superpositions (autour de 01:40) 

où, finalement, il semblerait qu’ils aient repris à leur compte l’œil de la caméra et l’effet 

aplanissant que peut avoir l’image filmée en proposant un montage chorégraphique s’adaptant 

au cadre de l’écran. Le travail de la ligne, notamment dans les jeux de symétrie et dans les 

angles, que ce soit aussi bien au niveau du geste que de la spatialité, étant une particularité 

singulière du travail de Lisa Duncan et que l’on rencontre à plusieurs endroits de son 

répertoire104.  

Si on ne retrouve pas à première vue cette qualité d’expansion et de profondeur à la Duncan, 

c’est que la manière de composer leurs gestes et leurs tonus s’écartent d’une tonique purement 

duncanienne. Chez Duncan, le geste peut avoir une grande qualité de porosité avec son 

environnement, ceci étant accentué par la tunique qui, de soie légère et de couleur unie, va 

troubler finalement les contours et la finitude du corps, au profit d’un mouvement continu, 

ondulant et infini qui se confond parfois avec son environnement. Ici, notre duo propose un tout 

autre répertoire gestuel et une qualité tonique retenue : les mains en témoignent, demeurant 

fermées ou en cuillères, pendant une grande partie de la chorégraphie, comme si le mouvement 

était en rétention, n’allant pas tout de suite embrasser tout l’univers. Le fonds tonique étant 

retenu, la forme l’est tout aussi : se dévoilent à nos yeux des lignes claires, arrêtées, délimitées 

mais aussi des angles et des géométries par des jeux de miroir. La ligne onduleuse se fait plus 

ténue voire absente au profit d’un travail de la ligne en angle ou en parabole. On note aussi cette 

manière de mobiliser le bassin, notamment dans ces marches à 02:00 et à 02:31 où ce dernier 

devient moteur du geste. Se ressent ici comment Lisa Duncan se nourrit des répertoires gestuels 

de son temps, notamment ceux du jazz, qui activent et mobilisent le bassin, là où il demeure 

absent en tant que moteur du geste chez Isadora Duncan au profit du plexus solaire comme 

centre. En effet, Lisa Duncan est baignée des « expressions du jazz qui sont indissociables des 

Années folles (1917-1930)105 » en Europe, un « terme fourre-tout qui recouvre une variété de 

courants musicaux » qui ont vocation à être dansés, « cette implication du corps est aussi ce par 

quoi le jazz plonge le plus profondément ses racines dans la tradition africaine. » Ainsi, Brenda 

Dixon Gottschild relève « combien les danses afro-américaines (…) sont imprégnées par des 

traits culturels d’origine africaine» tel que le bassin comme moteur du geste et une circulation 

                                                           
104 Voir en annexes l’inventaire des danses à l’entrée, par exemple, « Danseuses de Delphes ». 
105 Suquet Annie, L’éveil des modernités, op.cit., « Le jazz, ses « racines africaines » et ses connotations érotiques 

dans l’imaginaire blanc des années 1920 », pp.517-527. 
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dans les différents centres du corps. 106 De plus, le regard participe aussi à une rétention du 

geste, il est intérieur, tourné vers soi ou vers son/sa partenaire, il faut attendre 01:37 pour que 

le premier contact visuel avec Lisa Duncan ait lieu. Même dans la relation crée avec le public, 

on s’écarte ici du travail d’Isadora Duncan, notamment parce que dans ce cas ils dansent pour 

un public qu’ils ne voient pas dans l’immédiat (puisque le public élargi sera celui du médium 

et non des spectateurs en live) alors même qu’Isadora Duncan jouait beaucoup de cette 

immédiateté avec son public, l’invectivant et déclamant lors de ses récitals.  

Ainsi, nous pouvons apprécier dans le cas de ce duo comment Lisa Duncan met au 

travail son héritage avec ses désirs de modernité et ce notamment en collaborant avec Georges 

Pomiès, fait non moins anodin puisque Lisa Duncan est la seule des Isadorables à avoir 

collaboré avec un homme sur scène, déconstruisant ainsi l’imaginaire autour de la danseuse 

soliste. Cependant, nous sommes en droit de nous demander dans quelles mesures est-ce 

seulement Pomiès qui a rendu possible ce vent de modernités esthétiques dans les voiles de Lisa 

Duncan ? A en regarder de plus près les archives, on remarque que cette dernière est dans un 

régime créatif avant et à la suite de ce dernier, dont le décès brutal survenu le 7 octobre 1933 

écourta leur collaboration.  

3. Danser à la suite d’Isadora Duncan: s’accorder des pas de côtés… 

« Il savait qu’on ne marche pas dans les pas d’autrui sans boiter ou 

être mal à l’aise. »107 

3.1…afin de prendre sa tangente 

Qu’est-ce que danser à la suite d’une pionnière de génie telle qu’a été reconnue Isadora 

Duncan ? A l’étude des nombreux articles de presse et de photographies autour des années 

1924-1939, années durant lesquelles la carrière de Lisa Duncan fut la plus riche, nous pouvons 

apprécier comment danser aux côté d’Isadora Duncan, c’est à la fois être dans ses pas, auprès 

d’elle, mais aussi s’autoriser des pas de côtés, voire la devancer, en étant en avant dans la 

création. En effet, nous venons de saisir comment la collaboration avec Pomiès a mis Lisa 

Duncan au travail : à l’étude du tableau des œuvres108 et de l’inventaire des danses, nous nous 

rendons sensibles aux variations qu’elle propose à partir de l’imaginaire duncanien et  ses prises 

de libertés assumées. Lisa Duncan a continué de créer et de recréer à la suite du décès de 

Pomiès, soit de 1933 jusqu’à la veille de la seconde guerre mondiale : nous notons, par exemple, 

                                                           
106 Brenda Dixon Gottschild, Digging the Africanist Presence in American Performance: Dance and Other 

Contexts, Westport: Greenwood Press, 1996, p.9-10, propos rapportés par Annie Suquet, op.cit., p.521.  
107 Launay Isabelle, Poétiques et politiques des répertoires, op.cit., p.373. 
108 Dans le tableau, les œuvres créées entre la collaboration de Pomiès et le début de la seconde guerre mondiale 

sont indiquées en vert. Celles crées avant la rencontre avec Pomiès sont indiquées en jaune.  
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les recréations de Cariatide (Glück - ca 1934) et de Papillon (Chopin - ca 1935), ainsi que les 

créations de Clair de lune (Debussy - ca 1933), Caprice Italien (Poulenc - ca 1934) ou encore 

Vida Brève (De Falla - ca 1934). 

Cependant, il est important de noter que ces régimes sont déjà présents avant sa rencontre avec 

Pomiès, on remarque dans les programmes la mention des œuvres suivantes, soit qu’elles ont 

été recrées109 comme, par exemple, Le Beau Danube bleu (Strauss - ca 1929), Valses d’amour 

(Brahms - ca 1928), soit qu’elles sont des créations exclusives telles que les Préludes (ca 1928) 

et la Musette (ca 1928) sur Bach, Rondo (Beethoven - ca 1927), Suite (Haydn – ca 1928 ), Les 

petits riens (Mozart - ca 1927) avec les danses Cache-Cache et Cheval de Cirque110 par 

exemple, Danseuse de Delphes (Debussy – ca 1927), L’après-midi d’un faune (Debussy- ca 

1926) ou encore Poisson d’or (Debussy- ca 1926). Il est remarquable de noter que ce désir de 

créer, de s’approprier son univers et de circuler dans ceux des autres (du côté de Nijinski par 

exemple) est à l’œuvre dès le début de la carrière parisienne de Lisa Duncan que l’on peut dater 

autour de 1924 puisque c’est cette même année, du 17 au 23 octobre, que Lisa Duncan partage 

la scène avec divers artistes dans le cadre d’un café-concert à l’Olympia111. Le fait qu’elle 

débute sa carrière soliste dans cette revue de music-hall dirigée par Paul Franck, la même que 

fréquente Georges Pomiès, indique que Lisa Duncan s’invite dans cet univers du music-hall, 

déplaçant le régime esthétique Duncan en se confrontant à un bain artistique hétéroclite que 

permet le format café-concert. Considérée dans ce programme comme « l’étoile de la danse 

rythmique », elle évolue sur cette scène aux côtés de « l’étoile espagnole » Nita Solbès, des 

« équilibristes » Sœurs Manetti, de « l’amusant jongleur » Bertley ou encore du « chanteur 

populaire marseillais » Berval. Le programme permettant ces rencontres fortuites, Lisa Duncan 

dansant sur Mozart et Brahms, suivi du Trio Welgraff, « dans leurs fantaisies clownesques », 

la page suivant offrant le portrait de Lisa Duncan aux côtés de ceux de Yamamoto et Koyoshi, 

« prodigieux équilibristes ». Ainsi la rencontre avec l’ambiance effervescente du «caf-conc’», 

                                                           
109 Il est nécessaire de préciser que pour la plupart des chorégraphies mentionnées dans le tableau, leur place dans 

le répertoire sont encore hypothétiques puisqu’il est difficile de déterminer à quel moment Lisa Duncan se souvient 

d’une chorégraphie et l’interprète telle qu’elle s’en souvient et à quel moment, du fait de l’oubli, elle décide de 

reprendre la musique et de créer à nouveau, plus ou moins dans l’esprit de celle d’Isadora Duncan. Par ailleurs, en 

ce qui concerne les dates, là aussi, souvent, je n’ai trouvé qu’une seule mention de certaines chorégraphies dans 

les programmes, indiquant une période de création tout en restreignant la possibilité de l’affirmer. Ce travail de 

collecte demande donc d’être poursuivi afin d’avoir une chronologie plus précise du répertoire de Lisa Duncan.  
110 Cheval de cirque évoquant le cancan, déjà très présent dans l’univers parisien du début du XXe siècle et se 

composant notamment de variations autour du pas du galop, tel que le rapport Jane Avril dans Mes mémoires, 

[1933], textes établis, annotés et présentés par Claudine Brécourt-Villars et Jean-Paul Morel, Paris, Phébus , 2005, 

p.137. 
111 « Olympia – la revue du music-hall – direction : Paul Franck, programme du 17 au 23 octobre 1924 », Bnf, 

département arts du spectacle, site de Richelieu, RO 121 07. Il s’agit du premier programme connu à ce jour de 

Lisa Duncan dansant en solo à Paris.  
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déplaçant le récital Duncan du côté du numéro de music-hall, ne date pas seulement de la 

collaboration avec Pomiès mais est à l’œuvre dès le début de la carrière parisienne de Lisa 

Duncan en 1924, témoignant  d’un profond désir de vouloir se réaliser elle-même dans son art.  

A l’étude de l’inventaire des danses, nous constatons certaines libertés prises avec les costumes. 

Tout d’abord, nous pouvons remarquer une variation autour de la tunique isadorienne qui, 

généralement, est une tunique de soie, principalement légère, de couleur unie, assez large et 

aérée, cintrée par un ou plusieurs élastiques au niveau du plexus solaire, de la poitrine ou encore 

du haut des cuisses afin de créer des effets de drapé, évoquant l’imaginaire de la Grèce antique. 

Elle est souvent accompagnée d’une écharpe en soie légère qui vient prolonger le mouvement. 

Elle tombe généralement à hauteur des genoux mais peut être plus longue, ouverte au niveau 

du haut des cuisses pour accorder une liberté de mouvement aux jambes. En ce qui concerne 

les couleurs, les photos en noir et blanc ne permettent pas de savoir à quel point elles pouvaient 

être colorées. Néanmoins, les Isadorables portaient souvent des couronnes de fleurs, chacune 

ayant son propre parfum qu’elles diffusaient en passant devant le public112. Ces tuniques, 

comme nous le verrons, ne sont pas initialement que des costumes de scène mais des tenues 

quotidiennes, notamment du temps de leur formation à Grünewald. Cet inventaire nous permet 

de constater que Lisa Duncan investit ces tuniques comme costumes et propose des variations 

autour de cette dernière, les rendant plus ou moins spectaculaires : des tuniques plus ou moins 

moulantes, longues, échancrées à l’avant, colorées s’associant avec des écharpes ou des couches 

de tissus de matières autres que la soie venant prolonger le mouvement et pouvant s’attacher 

aux poignets ou aux épaules. Ceci est notamment le cas pour Le Beau Danube Bleu (gaze, 

organdi, plumes, bleu et blanc), Jeu de balle, Cheval de Cirque (taffetas rouge), La valse triste 

(longue tunique mauve et noire), Sans souci (gaze), Etude de l’eau (tulle rose et bleu). Lisa 

Duncan propose aussi une variation de la couronne de fleur qu’elle a porté du temps d’Isadora 

en choisissant de coiffer ses cheveux de fleurs diverses comme nous pouvons le constater dans 

Clair de Lune sur l’Alster, Automne ou encore Papillon. Nous notons que ces variations 

concernent aussi les danses dites « isadoriennes » que Lisa Duncan interprète en tant que telles 

tout en venant y ajouter sa couleur propre. De plus, elle se permet de quitter la tunique pour 

proposer une variété de robes comme, par exemple, des robes plus lourdes, longues et chargées 

tel que dans Symphonie en La, Danseuse de Delphes ou encore Poisson d’Or dans lesquelles se 

                                                           
112 Duncan Irma, Duncan Dancer, op.cit.,p.202 : “A pleasant perfume of flowers and cologne enveloped us six 

girls as we entered, dressed in flesh-colored Flower Maiden attire with blooms in our hair and a garland from 

shoulder to waist. Each one was different. » trad.pers: « Un agréable parfum de fleurs et d'eau de Cologne nous 

enveloppait, les six filles, lorsque nous rentrions [sur scène], vêtues d'une tenue couleur chair de jeunes filles en 

fleurs, avec des fleurs dans les cheveux et une guirlande de l'épaule à la taille. Chacune était différente. (...) » 
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trouve des effets de lumière et de matières. La légèreté du tissu disparaît au profit d’une 

complexité du costume. Il existe aussi des robes courtes (au-dessus des genoux), cintrées plutôt 

à la taille, dotées de motifs, de volants, de jupons et accompagnées d’écharpes elles-mêmes 

variantes comme dans Clair de lune sur l’Alster et Papillon. D’après les descriptions 

accessibles par la presse, Lisa Duncan joue avec ses costumes qui deviennent parfois des 

partenaires de danse113, ce qui n’est pas sans rappeler les jeux avec les écharpes que l’on peut 

retrouver dans certaines danses isadoriennes. Cependant, nous pouvons aussi remarquer chez 

Lisa Duncan la présence d’accessoires externes tels que les fausses ailes de Papillon en velours 

ou encore l’usage de masque blanc comme dans Fleur Exotique, accessoires absents dans le 

registre isadorien.  

Il s’agit ici justement de s’arrêter sur ce solo Fleur exotique  ce qu’il est particulièrement 

remarquable du fait de l’écart que Lisa génère avec son héritage duncanien. C’est un solo qui 

fut a priori crée pendant sa collaboration avec Georges Pomiès et qu’elle interpréta de 

nombreuses fois et ce jusqu’à la fin de sa carrière. Le fait qu’il soit si présent dans son répertoire 

et ce jusqu’à la fin est significatif : c’est une création à laquelle elle tenait et qui fait signature. 

Là où cela devient intéressant, c’est qu’en découvrant l’unique photographie de Lisa Duncan 

en costume de Fleur Exotique, l’étonnement est saisissant : nous avons du mal à imaginer, au 

premier regard, une disciple d’Isadora Duncan derrière ce masque, mais peut-être plutôt une 

élève de  Ruth Saint Denis114.  

                                                           
113 « Or ce costume somptueux s'unit à votre danse. Il en est un des éléments, étant comme un prolongement de 

vous. J'ai beaucoup aimé cette danse, où votre victoire est celle de l'intelligence. Inventrice, vous tirez de ce 

manteau, vous lirez de tout ce costume d'or d'étonnants effets — et par là, c'est vous-même qui nous prouvez 

combien le costume importe. » La semaine à Paris, 19 décembre 1930, auteur anonyme. 
114 Ruth Saint Denis (1879-1968) est une contemporaine d’Isadora Duncan, danseuse, chorégraphe et pédagogue 

américaine considérée comme faisant partie des pionnières de la danse moderne. Elle fut notamment reconnue 

pour ses soli orientalisant, sa première création s’intitulant Radha (1906) sur un morceau de Léo Delibes  exprime 

ce qu’elle perçoit des thèmes et des propos de la culture orientale.  



48 
 

 



49 
 

Tout d’abord, en termes de costume, Lisa Duncan laisse tomber la tunique au profit d’une sorte 

de brassière, remontant en tresse le long de son cou, d’un short accompagnée d’une traîne 

ressemblant à des flammes et d’un bracelet à sa cheville droite. La matière tressée du costume 

semble rigide, ne rappelant pas la soie voluptueuse. De plus, elle porte une coiffe qui couvre la 

totalité de ses cheveux faisant ressortir l’expressivité du masque, a priori d’inspiration 

cambodgienne si on en croit l’admiration qu’a eu Lisa Duncan pour les danseuses 

cambodgiennes lors de l’Exposition coloniale de 1931115. La posture qu’elle adopte est à 

première vue anti-duncanienne : laissant tomber le mouvement ondoyant pour un travail de la 

géométrie et des angles comme le montre son talon calé contre son genou plié, découvrant un 

triangle ou encore le travail en symétrie des bras, permettant de voir apparaître des coudes, des 

épaules, des poignets et ce en traçant des lignes qui délimitent des espaces précis. On retrouve 

ici un autre travail de la statuaire116, qui n’évoque plus l’univers de la Grèce Antique, mais un 

autre ailleurs : celui de l’Asie, et plus particulièrement l’Extrême-Orient perçu « au tournant du 

XXe comme les fruits raffinés de la civilisation ‟immémoriales”, imprégnées de 

spiritualité »117, comme l’indique Annie Suquet dans son chapitre « L’Exotisme(s) et 

modernité(s) : l’Autre en miroir ». Cette dernière explique comment ces danses dans lesquelles 

l’Autre est exposé furent une source de fascination, de désir et d’inspiration pour les danseurs 

occidentaux qui les imitèrent et les déformèrent en se les appropriant ; d’où l’essor des danses 

« exotisantes » à cette époque. Là où Isadora Duncan puisait son imaginaire du côté de la Grèce, 

Lisa Duncan se construit un autre ailleurs intouché et fantasmé, tributaire de l’idéologie 

colonialiste de son temps : en s’initiant à ces gestes, elle « renoue par la danse avec une 

dimension ressentie comme perdue de l’expérience du corps » lui permettant « de flirter avec 

la transgression, et, à travers elle, d’expérimenter d’autres façons d’être, d’autres langages 

corporels, voire d’autres rôles sociaux. » Par cette danse, Lisa Duncan s’affranchit d’elle-

                                                           
115 DUNCAN, Lisa, « Pourquoi je danse », L’Echo d’Oran, 27 août 1937 : « (…) Pendant l’Exposition coloniale, 

j’ai vu rire le public parisien devant les évolutions des danseuses cambodgiennes. Ces idoles de la danse résumaient 

toute une religion, une civilisation, le rêve collectif d’une race, aussi concentré que l’essence d’un parfum. Elles 

nous démontraient la danse comme une magie. Et l’on riait! Pourtant, malgré ces rires qui prouvaient à quel point 

le public de chez nous est encore ignorant devant une manifestation chorégraphique d’un ordre supérieur, il y avait 

peut-être des spectateurs qui, en contemplant une aussi pure merveille, souhaitaient qu’un jour l’Occident aussi 

eût ses danseuses « officielles » (on comprend comment j’emploie ce mot) exprimant la noblesse et les jeunes 

aspirations d’un peuple neuf. » Pari réussi selon Fernand Divoire : « La chorégraphie ayant ses dix mille 

exécutants, l'Asie ayant les rites parfaits des Cambodgiennes et le langage savant des gestes de Java, l'Afrique 

ayant ses rondes sacrées et ses tressautements charnels, nous, les hommes d'Occident, nous avons Lisa. » In Pour 

la danse, op.cit., p.63. 
116 « J'évoque comme une figure sculptée du Temple d' Ankor, sa danse Cambodgienne (sur l'air de La Princesse 

des Pagodes de Ravel). » Madeleine Lytton, « Souvenirs de Lisa Duncan », Bulletin n°2, Automne/Hiver 1998 

du Duncan Center-France sur Le centenaire Lisa Duncan, décembre 1998. 
117 SUQUET, Annie,  L’éveil des modernités, op.cit., p.257-258. 
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même118 et comme le dit Annie Suquet, « ces danses exotisantes contribuent de manière non 

négligeable à l’émergence de la nouvelle femme dans l’entre-deux-guerres. » Le cas de Fleur 

exotique est à l’image du travail fourni par Lisa Duncan durant toute sa carrière parisienne, de 

1924 à 1948, qui consiste à créer des chorégraphies selon d’autres projets esthétiques que celui 

dont elle a hérité, s’appropriant des univers autres. Nous avons donc pu apprécier un aperçu de 

ce qu’elle apporte, transforme, déforme, fait varier ou encore oublie de son héritage.  

3.2… mais des pas de côtés difficiles  

Cependant, ces digressions et ces transgressions ne passèrent pas inaperçues, bien au 

contraire, Lisa Duncan dut se confronter à une réception partagée de son œuvre, entre éloge et 

critique. La presse étant une des sources les plus riches119 pour cette enquête, elle acquiert une 

place tout particulière pour reconsidérer le parcours de Lisa Duncan. Nous revenons notamment 

sur un article d’Henri Malherbe déjà mentionné ci-dessus120puisqu’il s’agit d’un article 

fondamental, tirant plutôt le portrait d’une Lisa en dissidence avec son héritage, la dépeignant 

comme n’ayant pas de valeur artistique en elle-même. A ce titre, il est représentatif des articles 

critiques de Lisa Duncan. Il nous permet d’apprécier les différentes négociations auxquelles 

cette dernière était confrontée. Notamment une négociation avec la figure d’Isadora Duncan, 

du maître, où se dessine un rapport majeure-mineure dans lequel Lisa Duncan est toujours 

comparée avec son maître : 

« (…) Nous sommes plus que jamais en disposition de goûter les manifestions plus ou moins 

pures de la fille d’élection de la grande Isadora (…). Dans nos parages, Lisa demeure seule petite 

prêtresse blonde pour nous expliquer et faire revivre la culture instaurée par la rythmicienne de 

San Fransisco. Comment la jeune artiste se tire-t-elle de ces fonctions en quelques sorte 

sacerdotales ? (…) » 

Dès lors, Lisa Duncan fait face à une aporie : critiquée si elle ne se détache pas de la figure 

d’Isadora Duncan parce que c’est un manque d’originalité mais autant critiquée si elle s’en 

détache parce que la manière dont elle procède est considérée comme une faute de goût. Tout 

un vocabulaire vise à inférioriser la figure de Lisa Duncan : d’une « petite prêtresse blonde », 

elle devient une « Espagnole d’occasion », puis « une petite fille ou une petite folle dans un 

                                                           
118 Et ce non sans créer des tensions vis-à-vis de la famille Duncan comme Madeleine Lytton en témoigne : « Au 

moment de l’Exposition coloniale, Lisa inspirée parce qu’elle avait vu, créa sur l’air de la Princesse des Pagodes 

de Ravel, sa danse Cambodgienne. Et les puristes Duncan, tel Raymond et sa famille, furent sans doute choqués ! » 

Lytton Madeleine, Mémoires, écrits personnels transmis par Paule Roat, ca 1998-2000.  
119 Une des étapes les plus longues du M1 était consacrée à la lecture et l’analyse des articles concernant Lisa 

Duncan. Furent collectés, via diverses sources, 117 articles. Le fonds Lisa Duncan-Odile Pyros en contient 17. A 

noter que les articles présents dans les archives privées sont toujours mélioratifs vis-à-vis de Lisa Duncan et font 

souvent mention des Ballets d’Orphée. Seuls les articles critiques sont ceux trouvés dans d’autres fonds et 

institutions.  
120 Malherbe Henry, Le Temps, 7 décembre 1932, « La Musique ».  
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square » qui plus tard se voit « vêtue en sylphide de vignette romantique » demeurant ainsi 

« une fleur discrète de la chorégraphie ». Cette dernière est jugée selon les critères de l’œuvre 

d’Isadora Duncan et est ainsi représentée comme une sorte de dégénérescence : 

« Tel est ce spectacle né de l’héritage d’Isadora Duncan. On n’y découvre que rarement les 

éléments constitutifs de la théorie introduite par la danseuse aux pieds nus. La branche de 

l’éducation duncanienne s’est-elle déjà desséchée ? L’hellénisme harmonieux de cette 

gymnastique pratique et mondaine s’est-il perdu ? »121 

 

Dans d’autres articles, Lisa Duncan est aussi jugée comme étant trop « intellectuelle » en 

comparaison avec Isadora Duncan122  et, selon certains, la transmission Duncan est un échec 

parce que la danse de la prêtresse aux pieds nus ne vaudrait que par cette dernière, échappant à 

être communiquée et transmise: 

« Mais elle a été l’élève de Mme Duncan. Or, rien de ce qui fit jadis la renommée d’Isadora ne 

se laisse ni apprendre, ni enseigner. Les improvisations de la réformatrice valaient par son 

intuition, sa force émotive, sa personnalité plastique. Cela ne se communique pas. (…) » 123  

Ces deux articles nous dévoilent finalement les attentes de la réception concernant Lisa 

Duncan : il semblerait qu’un certain public, notamment celui d’Isadora Duncan, se soit fait une 

idée précise de ce que c’est d’être la fille d’Isadora Duncan et d’être digne de son nom. Comme 

Henri Malherbe l’exprime : « Mais qu'en pensent les fidèles de la mémoire d'Isadora ? », 

l’intérêt n’est pas tant d’apprécier les propositions de Lisa Duncan pour ce qu’elles sont mais 

d’évaluer en quoi elle est une bonne héritière, et ce, selon les critères qu’a permis Isadora 

Duncan. « On s’attendait à l’épanouissement suprême, à l’expression dernière de la passion 

d’Isadora Duncan » nous dit Henri Malherbe : Lisa aurait dû être une sorte de réincarnation de 

son maître, venant parachever l’œuvre et la mission de cette dernière. Comme l’explique 

Dominique Damamme, les fidèles d’une figure majeure de l’histoire participent pleinement à 

façonner la construction de cette image publique, voire hagiographique. Ainsi ces constructions 

finissent par être « dotées d’une réalité autonome, ces objectivations constituent des contraintes 

d’image et donc d’identité »124, autant de contraintes qui, par effet retour, objectivent Lisa 

Duncan et la dépossèdent de tout pouvoir d’agir parce qu’ « elles valent comme des devoirs, 

elles impliquent la fidélité à soi-même [ici à la figure du maître], le point d’honneur, l’obligation 

de ne pas déchoir » condamnant ainsi Lisa Duncan à n’être qu’une nouvelle Isadora Duncan. 

                                                           
121 Ibid. 
122 Par exemple, d’après J-H Moreno, Le Ménestrel, 19 décembre 1930 : « Disons tout de suite que les deux 

danseuses n’appartiennent pas au même plan : Lisa reste dans la lumière intellectuelle ; Isadora, sans effort, 

s’élevait au plan des pures émotions et de la “ haute imagination ”. » 
123 André Levinson, Comoedia, 5 octobre 1935. 
124 Damamme Dominique, « Grandes illusions et récits de vie », La biographie, usages scientifiques et sociaux, in 

Politix, Presses de la Fondation nationale des sciences politiques, n°27, p.186. 



52 
 

Dès lors, on comprend qu’elle tente de trouver une marge de manœuvre avec ces productions, 

afin de pouvoir se façonner une identité propre. Cependant, Lisa ne fait que décevoir puisqu’elle 

est « obstinément entraînée et lancée dans des directions contraires »125 déplaçant la filiation 

Duncan à des endroits où on ne l’attendait pas.  

Ce qui lui est aussi reproché c’est d’avoir intégré à son œuvre les modernités de son temps 

négociant avec le goût changeant du public de son époque, les nouvelles modes et les nouveaux 

formats naissant sur les scènes : 

« Il est facile de se rendre compte que Mlle Lisa Duncan s’est détachée de son premier 

enseignement. Elle était directement placée sous le rayon d’Isadora. Elle semblait vouée à 

jamais à son culte. Aujourd’hui sa dissidence achève de se dessiner en pleine lumière. Les 

commentaires plastiques qu’elle nous offre désormais des musiques qu’elle a choisies ne sont 

plus dans la manière d’Isadora Duncan. Elle a concédé au goût du jour, sacrifié à  l’agrément et 

à la variété. »126 

Lisa Duncan est évidemment pétrie de son contexte, un temps qui est autre que celui de sa 

jeunesse : un contexte d’entre deux-guerres, celui des Années Folles. Ainsi, tandis que nous 

continuons de voir une artiste en circulation et en négociation, le portrait que nous dépeint ici 

la presse est celui d’une adolescente rebelle: 

 « Et il est navrant de voir une Lisa Duncan, naturellement gracieuse et animée d’une petite 

flamme chorégraphique, se débattre contre les suites d’une éducation illusoire, combler les 

lacunes d’une enfance gaspillée pour un jeu à la mode – et qui ne l’est plus. On se rend compte 

qu’elle a demandé conseil aux procédés du music-hall, tâté des ballets russes, et suivi les 

valseuses viennoises. (…)127 » 

Ainsi, Lisa Duncan, à défaut de pouvoir être à la hauteur de son héritage, se serait comme 

rabaissée à un moindre niveau. La sentence est irrévocable : « Elle n’est plus la desservante 

d’une gloire posthume. (…) La pensée dominante d’Isadora Duncan n’a pas survécu dans les 

disciples de la rénovatrice américaine. »128 Finalement, Lisa Duncan, en nourrissant une 

certaine plasticité et hybridité, échappe à une partie de la réception, qui ne comprend pas où se 

situe son travail puisque, justement, elle circule entre les catégories. Ne pouvant être clairement 

assignée à un endroit, elle met à mal la réception qui ne sait plus depuis quel point de vue 

l’appréhender. 

 

                                                           
125 Henry Malherbe, art.cit. 
126 Ibid. 
127 André Levinson, Comoedia, 5 octobre 1935. 
128 Henry Malherbe, art.cit. 
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Nous venons donc de voir comment, malgré les prises de libertés, les tentatives 

d’expérimentations et les circulations de Lisa Duncan dans son travail, l’esprit, l’imaginaire et 

la figure d’Isadora Duncan demeurent présents en toile de fond, toile de laquelle, finalement, 

Lisa Duncan ne s’arrache pas totalement. Dès lors, ce que nous avons considéré comme étant 

des écarts, des libertés, des pas de côtés, ne le sont qu’à partir du moment où l’on appréhende 

Lisa Duncan comme étant disciple d’Isadora Duncan, légataire d’un héritage précis auquel elle 

est vouée. A l’instar de sa réception, nous n’arrivons pas à appréhender Lisa pour Lisa sans 

considérer le fantôme d’Isadora en arrière-plan. Si laisser tomber le voile Duncan ne se fait pas 

sans tensions, c’est que ces dernières naissent du fait même qu’est attribuée à Lisa Duncan une 

vocation à prolonger le geste d’Isadora Duncan. Une vocation qui ne naît pas de nulle part : 

ainsi, pour comprendre cette force de l’héritage à l’œuvre et les enjeux sous-jacents à l’élan que 

tente d’impulser Lisa Duncan, il faut aussi en revenir au moment où le voile fut porté.  
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II. COMMENT EST NÉE LISA DUNCAN ? 

Savoir d’où je viens 

Le premier principe énoncé en introduction de la première partie trouve son autre 

penchant ici : « savoir d’où je viens ». Après avoir circulé dans une partie des archives du 

fonds Lisa Duncan - Odile Pyros, il s’agira de se demander où sont les manques et les absences. 

Nous venons d’appréhender Lisa Duncan en solo et en duo, proposant ses propres créations : 

qu’en est-il au regard d’où elle vient ? Est-elle en rupture fondamentale avec son héritage 

duncanien ?  

Si nous procédons à un état des lieux des archives du fonds Lisa Duncan-Odile Pyros, ces 

dernières nous renseignent très peu sur la vie de Lisa Duncan avant 1924. En effet, elles 

échouent à nous donner à voir les premières vingt-cinq années de sa vie. Le seul document qui 

en témoigne étant l’acte de naissance : que nous raconte-t-il sur Lisa Duncan alors même 

qu’elle n’est pas mentionnée en ces termes? Si nous apprenons qu’Elizabeth Milker est née un 

23 décembre 1898, nous ne savons pas pour autant quand est née Lisa Duncan. Se poser la 

question du comment plutôt que du quand nous permettrait peut-être de saisir la figure de Lisa 

Duncan dans ses dynamiques.  

 

1. Devenir une « danseuse de l’avenir » au début du XXe siècle 

« Voici Lisa Duncan, la fille d’Isadora, donc danseuse de 

naissance. »129 

1.1 Trouble dans l’origine 

Un autre document du fonds LD-OP nous donne des éléments sur cette période antérieure 

à la carrière solo de Lisa Duncan ; il s’agit  d’un article de cette dernière paru dans Le Journal, 

le 29 septembre 1937, s’intitulant « En septembre, il y a dix ans… Isadora Duncan par Lisa 

Duncan »130. En rendant hommage à Isadora Duncan qui trouva la mort le 14 septembre 1927, 

Lisa revient sur des « images de joie » en se remémorant certaines scènes qui ont marqué les 

vingt années passées près d’elle. Tout d’abord, il est frappant de lire comment Lisa Duncan 

construit un écart entre elle et Isadora Duncan, qui est placée du côté du sublime, en sa qualité 

« divine », entre « adoration », « grand respect » et « crainte terrible », renvoyant à « tout ce 

                                                           
129 L'affiche française, « L'affiche et les arts de la publicité », n° 28, 1927, p.29, article sur l’art du « portrait mural » 

de Paul Colin, auteur anonyme.  
130 Voir en annexes l’article en entier. 
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qui nous est supérieur, donc incompréhensible131 » alors qu’elle insiste sur sa petitesse, ici 

rappelée par son jeune âge. Ces termes témoignant d’une logique de domination, d’après 

Françoise Waquet, dans le sens d’un rapport majeur-mineur qui construit une distance, jamais 

couverte, entre le maître et le disciple. Elle installe une hiérarchie de valeur, notamment par un 

rapport centre-périphérie entre son existence, celle d’une enfant « quelconque », ne se 

démarquant pas des autres et la figure de la « Beauté » et de la « Bonté » incarnée. Isadora 

Duncan étant du côté, à la fois, du maître de génie, dont la simple présence vous fait grandir, 

mais aussi, de la figure de la mère supérieure, envoûtante, terrifiante, voire dévorante. En effet, 

cette relation asymétrique se nourrit aussi de la peur de décevoir l’autre et d’être éventuellement 

rejeté; il semblerait que l’élection d’Isadora Duncan soit fragile et qu’un seul faux pas puisse 

être fatal. Il semblerait que ce magnétisme envoûtant d’Isadora Duncan se propage dans tout ce 

qui l’entoure, enveloppant ainsi l’école d’une atmosphère que Lisa rappelle comme si elle s’y 

baignait encore. Nous apprenons donc qu’elle vivait dans l’école comme dans un pensionnat 

puisqu’elle fait mention du dortoir rempli de « lits de paradis ». Elle rappelle la tunique qu’elle 

portait, lui renvoyant une sensation de liberté. Nous comprenons donc qu’elle était plongée dans 

une atmosphère a priori paradisiaque où les arts sont au centre des activités ; d’ailleurs, elle ne 

mentionne pas la danse en tant que telle. Nous avons aussi l’impression d’un hors-temps, 

comme si elle vivait dans un endroit reculé du monde. Lisa Duncan raconte plus loin ce qu’il 

se passait quand les élèves sortaient de l’école et se confrontaient au monde extérieur, de fait, 

bien différent du leur. Ce souvenir, qui semble avoir été marquant et structurant pour elle, 

raconte comment son corps, quand bien même il fut encore un corps d’enfant, de « petite fille », 

fut déjà sujet et objet de scandale, d’attention morale.132 Ensuite, elle passe à une autre anecdote, 

celle d’une leçon donnée par Isadora Duncan, un souvenir nous apprenant donc que cette 

dernière intervenait dans les études de ses élèves, qu’elle invitait des artistes à venir découvrir 

                                                           
131 CHALON Jean, « Monsieur Joucla-Gourou », in Mélanges à la mémoire d’André Joucla-Ruau, s. l., Université 

de Provence, 1978, t. I, p.16-17, propos rapporté par Françoise Waquet, Les enfants de Socrate, Filiation 

intellectuelle et transmission du savoir, XVIIe-XXIe siècle, Editions Albin Michel, Paris, 2008, p.104. 
132 Un corps projeté dans sa féminité et qui devrait être maîtrisé, protégé et traité comme tel. Un corps devant être 

couvert, à défaut de crottin de cheval, de tissu puisque le corps de la femme, du moins sa peau, n’a pas sa place 

dans un espace public sans menacer un ordre social dans lequel la pudeur était encore considérée à cette époque, 

comme « une constituante naturelle de la féminité ». Sur ce point, voir le mémoire de Fanny Tessier qui analyse 

plus précisément cette dimension : « Cependant, alors même que les normes de pudeur imposées aux enfants 

diffèrent de celles des adultes, les élèves se retrouvent projetées au rang de jeunes filles et de futures femmes en 

raison de leur pratique publique de la danse. Le dévoilement de leur corps est alors vu par les critiques comme une 

menace à l’ordre social et naturel. » in Tessier Fanny, L’expérience pédagogique et esthétique des écoles de danse 

Duncan (1904-1935) : transmission et incorporation de l’idéal d’un corps jeune, féminin et en mouvement, 

mémoire dirigé par Damien Delille, Anthropologie, Sociologie et Science politique, Université Lumière – Lyon 2, 

2019, p.109. 
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son école et ses élèves qui semblent donc avoir été l’objet de grand intérêt133. Dès lors ce 

souvenir semble être particulièrement précieux pour Lisa Duncan en ce qu’il témoigne d’un 

moment privilégié avec Isadora Duncan, leur donnant une leçon, non pas sur le danse, mais un 

conseil pour la vie. C’est sur ce souvenir que se conclut ce témoignage, précisant « qu’on ne 

comprend pas Isadora toute à la fois… parce qu’on a jamais fini de comprendre combien elle 

était grande ». Cette phrase continuant d’instaurer une relation asymétrique entre les deux 

femmes, l’une détenant un savoir et qui, comme Socrate, tente de le transmettre en faisant 

éveiller les questions et les réponses à ses propres disciples. Ainsi, ce que nous indique Lisa 

Duncan c’est qu’être disciple d’Isadora Duncan, c’est comme entrer en quête philosophique 

d’une vérité. Dès lors, que nous apprend ce témoignage de la formation et de la jeunesse de 

Lisa Duncan ? On ne peut oublier le fait que cet article a pour but de rendre hommage, ainsi il 

n’y est pas question d’être dans un rapport critique avec son passé, au contraire, elle est dans 

un registre de reconnaissance. Ce seul témoignage ne nous permet pas d’affirmer que les 

souvenirs racontés ont eu lieu, qui plus est, de cette manière.  

Dès lors, il s’agit de trouver d’autres sources afin de mieux se ressaisir des éléments posés par 

Lisa Duncan en 1937. Comme nous elle l’apprend, une vingtaine de jeunes filles ont suivi cette 

formation, et de ces vingt jeunes filles, en ressortiront six élèves, celles qui sont aujourd’hui 

nommées comme étant la première génération de danseuses Duncan. Si on s’intéresse aux traces 

et témoignages que ces six élèves ont pu laisser, on découvre qu’Irma Duncan a publié en 1966 

Duncan Dancer, an Autobiography dans laquelle elle revient sur l’ensemble de sa carrière et 

sur sa formation qu’elle a partagé avec Lisa avant de partir en Russie avec Isadora Duncan en 

1921. De plus, Anna Duncan a co-écrit avec Kathleen Quinlan134 un ouvrage s’intitulant In the 

footsteps of Isadora Duncan, première fois publié en 1995 dans lequel plusieurs témoignages 

sont collectés donc ceux d’Anna Duncan, revenant aussi sur sa formation et ses débuts dans les 

écoles Duncan. Une autre source qui nous donne accès aux témoignages d’Anna Duncan est 

l’ouvrage Isadora and Elizabeth Duncan in Germany dirigé par Frank-Manuel Peter, contenant 

                                                           
133 Voir le mémoire de Fanny Tessier au chapitre II et chapitre III où elle traite des élèves comme objets même 

de fascination pour les artistes, les pédagogues ainsi que les médecins. 
134 Kathleen Quinlan est originaire de New York et vit à Stockholm, en Suède, depuis 1987. Elle a dansé en tant 

que soliste dans le New Players Project d'Anna Sokolow et s'est produite en tant que danseuse dans les compagnies 

de Maria Theresa Duncan, Julia Levien et Hortense Kooluris.  A la fin de la vie d’Anna Duncan, elle a travaillé en 

étroite collaboration avec elle à la rédaction de ses mémoires et à l’organisation de ses archives. À la mort d'Anna, 

Kathleen a hérité de la responsabilité artistique et de la propriété des archives d'Anna Duncan. En collaboration 

avec le conservateur du Musée suédois de la danse à Stockholm, elle a créé deux catalogues et expositions "In the 

Footsteps of Isadora : Anna Duncan" en 1995 et en 2010. 
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de nombreux articles dont celui d’Hedwig Müller citant des lettres135 rédigées par Anna Duncan 

à l’attention de sa famille tandis qu’elle était élève à l’école Duncan de Grünewald. De plus, 

nous nous appuierons aussi sur un article de Kay Bardsley rapportant des témoignages inédits 

puisque relevant de sa propre collection privée, à savoir les mémoires (1935), témoignages 

oraux (13 octobre 1977) et entretiens (1975-1978) avec Maria-Theresa Duncan ainsi que des 

entretiens avec Anita Zahn136 (1977-1978) et Isabelle Branche137 (13 octobre 1977).   

La stratégie méthodologique est d’aller puiser dans ces sources externes afin de saisir ce que 

les discours des autres élèves nous témoignent de cette formation. Cette méthodologie nous 

amène à présupposer plusieurs principes ; tout d’abord, celui selon lequel la vie à l’école 

Duncan construisait une communauté d’élèves suffisamment forte afin de pouvoir, en se 

ressaisissant de ces moments collectifs, comprendre dans quelles dynamiques Lisa s’est 

retrouvée intégrée. Le deuxième principe étant celui d’appréhender ces écrits de soi qui ont 

pour sujet le vécu d’Irma, d’Anna et de Maria-Theresa Duncan comme ne révélant pas 

seulement des éléments sur un plan personnel et intime mais permettant d’avoir accès, via 

l’individu à des marqueurs identitaires partagés par plusieurs. De plus, cette ambition d’en 

passer avant tout par ces récits repose sur le désir de raconter l’histoire de cette formation depuis 

le point de vue et le vécu des élèves et non plus depuis celui d’Isadora et d’Elizabeth Duncan. 

On tentera de considérer avant tout la voix des élèves afin de saisir le jeu de la filiation.  

Tout l’enjeu ici est de doser nos hypothèses puisque nous n’avons plus accès aux récits directs 

de Lisa Duncan. Il s’agit donc de tenter de construire un fonds, celui d’où elle vient, mais on 

ne pourra pas nommer ou affirmer comment elle a vécu cette partie de sa vie. De plus, il est 

nécessaire de préciser dès à présent que les sources auxquelles nous avons à faire ne sont pas 

des plus évidentes. En effet, il n’est pas sans rappeler que le récit de soi, tel que 

l’autobiographie, n’a pas pour ambition première l’objectivité138. Frank-Manuel Peter, dans son 

                                                           
135 Lettres conservées au Deutsches Tanzarchiv de Cologne auquel nous n’avons pas pu nous rendre du fait de la 

crise sanitaire.  
136 Anita Zahn (1903-1994) intégra l’école d’Elizabeth Duncan en 1913 à l’âge de 10 ans et devient danseuse et 

pédagogue. Elle était l'une des neuf élèves de l'école Elizabeth Duncan qui ont été amenées aux Etats-Unis au 

début de la Première Guerre mondiale en 1914. Elle commence à enseigner la danse Duncan en 1924 et devient la 

directrice de l'école Elizabeth Duncan à New York à la fin des années 1920. Elle a ensuite fondé sa propre école 

de danse et a formé de nombreuses danseuses telles qu’Hortense Kooluris, Jeanne Bresciani ou Sylvia Gold. 

Elle a organisé des performances de danse Duncan jusqu'au milieu des années 1960. Elle a quitté New York pour 

s'installer dans l'Oregon en 1986 et est décédée à Grants Pass en 1994. 
137 Isabelle Branche fut une élève de l’école de Grünewald et intégra ensuite l’école d’Elizabeth Duncan en 1911. 
138 Philippe Lejeune met l’accent sur une fondamentale subjectivité de l’autobiographie en la définissant comme 

un « récit rétrospectif en prose qu’une personne réelle fait de sa propre existence, lorsqu’elle met l’accent sur sa 
vie individuelle, en particulier sur l’histoire de sa personnalité. » Le pacte autobiographique, Editions du Seuil, 

Paris, 1975, 1996, p. 14. 
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article « Seeking the Land of the Greeks with the Body » déplore le manque d’intérêt sur le rôle 

de l’Allemagne, notamment comme lieu de formation des Isadorables, dans les travaux de 

recherche et récits sur le « clan » Duncan. Dès lors, il reconnaît l’importance et la richesse de 

l’autobiographie d’Irma Duncan notamment en ce que cette dernière cite régulièrement des 

correspondances avec Isadora Duncan. Cependant, il précise que son regard sur ses maîtres, 

que sont Elizabeth et Isadora, est biaisé, ayant tendance à décrire « tout en noir et blanc, 

transformant Isadora et Elizabeth en antipodes du bon et du mal »139, dévalorisant le rôle 

d’Elizabeth dans leur formation, voire le diabolisant, et, dans un autre versant, élevant Isadora 

au rang de déesse, comme étant la seule maître reconnaissable. Ainsi, la manière dont Irma a 

pu se construire vis-à-vis d’Isadora et Elizabeth est teintée de son propre vécu140 et, quand bien 

même son expérience est riche, on ne peut pleinement la transposer à celle qu’a pu vivre Lisa 

Duncan, notamment en terme affectif. Concernant les lettres d’Anna Duncan, elles sont aussi à 

appréhender avec prudence étant donné qu’un système de censure était mis en place à l’école 

de Grünewald: chaque lettre envoyée toutes les deux semaines aux parents était relue et 

approuvée par Elizabeth Duncan puisqu’il n’y était pas question d’être critique ou de faire une 

mauvaise réputation à l’école, surtout à ses débuts. Dès lors, on ne peut ignorer que ses lettres 

ne nous donneront qu’une appréhension partielle de la vie des élèves. Ainsi, l’intérêt de cette 

partie n’est pas tant de retracer l’histoire du projet pédagogique des sœurs Duncan mais de 

tenter de se rendre sensible à comment d’Elizabeth Milker est née Lisa Duncan.  

1.2 Sur les traces de la première adoption  

C’est le 11 novembre 1904 que les parents d’Elizabeth Milker ont pu lire dans le journal 

allemand Mïnchner Neusten Nachrichten un article s’intitulant « Miß Duncan Tanzschule »  

faisant la promotion d’une nouvelle école « of free dance » pour jeunes filles qui serait installée 

dans une villa à Grünewald, en banlieue berlinoise, et dirigée par une célèbre danseuse aux 

                                                           
139 Peter Frank-Manuel (dir.), Isadora und Elizabeth Duncan in Deutschland, Köln, Wienand Deutsches 

Tanzarchiv, 2000, p.15: « Irma describes everything in black and white, turning Isadora and Elizabeth into 

antipodes, into good and bad. To her, Isadora is “the beautiful Fairy Queen” and Elizabeth, on the other hand, “this 

odd creature” with a “small monkeylike face, brown and wrinkled”, the “lame sister” (…) » trad.pers: « Irma décrit 

tout en noir et blanc, transformant Isadora et Elizabeth en antipodes du bon et du mauvais. Selon elle, Isadora est 

"la belle reine des fées" et Elizabeth, en revanche, "cette drôle de créature" au "petit visage de singe, brun et ridé", 

la "sœur boiteuse"(…) » 
140 De plus, l’auteur précise un point crucial concernant les sources Duncan puisque de nombreux ouvrages et 

travaux se citent mutuellement sans forcément l’indiquer. Par exemple Victor Seroff dans The real Isadora et 

Carol Pratl dans Life into Art citent Irma Duncan sans le préciser et encore moins remettre en question ce qu’elle 

avance. Dès lors, nous retrouvons rapidement les mêmes informations à plusieurs endroits mais cela n’est pas 

pourtant signe que les sources se recoupent autour d’un fait que l’on peut appréhender avec plus de certitude.  
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pieds nus s’appelant Isadora Duncan. L’annonce invite les parents à présenter leurs enfants à 

une audition en vue d’intégrer l’école : 

« Le bâtiment est une structure de trois étages avec un grand sous-sol et un étage supérieur. 

Toutes les pièces sont spacieuses et aérées et les nombreuses fenêtres permettent un accès libre 

à la lumière du soleil et à l'air frais. Les murs de chaque pièce sont ornés de représentations d'art 

antique et dans les dortoirs sont accrochés les terra cottas de Donatello représentant des enfants 

en train de jouer ainsi que les madones colorées de Della Robbia. On y trouve de grandes copies 

de figures dansantes sur des frises dans la salle de classe, et sur une longue étagère dans la salle 

de musique se trouve une belle collection de figurines de Tanagra. (…) Les enfants sont logés 

et éduqués gratuitement ; incluant vêtements et autres produits de première nécessité. Outre leur 

formation en danse dirigée personnellement par Isadora Duncan, les élèves recevront également 

un enseignement scolaire dispensé par un professeur compétent de l'école publique et, en outre, 

afin de stimuler leur sensibilité artistique, des visites régulières de musées avec des conférences 

sur l'art.  Deux gouvernantes sont en charge, et la direction de l'école est entre les mains de la 

sœur de Mlle Isadora, Elizabeth Duncan. Cette école de danse gratuite et sans but lucratif, fondée 

par Isadora Duncan et entièrement soutenue financièrement par elle, n'est pas une institution 

philanthropique au sens ordinaire du terme mais une entreprise dédiée à la promotion de la santé 

et de la beauté de l'humanité. À la fois physiquement et spirituellement, les enfants recevront ici 

une éducation qui leur fournira la plus haute intelligence dans le corps le plus sain. »141 

Cette annonce présente dans les grandes lignes le projet pédagogique auquel aspirent Elizabeth 

et Isadora. Quand bien même nous ne pouvons savoir ce qui a pu amener Karl Ernst Milker et 

Ernestine Milker à découvrir cette annonce et à décider d’emmener leur fille, Elizabeth, passer 

cette audition, nous pouvons noter que cette offre d’éducation gratuite et complète pour jeune 

fille est inédite pour l’époque142, voire inespérée pour certaines familles. En effet, la famille 

Milker semble être de milieu modeste, rappelons-nous que son père était maçon et sa mère sans 

emploi reconnu. Dès lors, ce sont plutôt des familles désireuse de pouvoir assurer une éducation 

à leur fille mais sans grands moyens financiers de le réaliser qui ont été sensibles à cette 

                                                           
141 Extrait de l’annonce rapportée par Irma Duncan, Duncan Dancer, An autobiography, op.cit., p.22, trad. pers:  

« The building is a three-story structure with a large basement and top floor. All the rooms are spacious and airy 

and the many windows allow free access of sunlight and fresh air. On the walls in every room are representations 

of antique art, and in the dormitories hang Donatello's terra cottas depicting children at play as well as Della 

Robbia's colorful Madonnas. There are large copies of dancing figures on friezes in the schoolroom, and on a long 

shelf in the music room is a lovely collection of Tanagra figurines. All these works of art are supposed to give the 

children a sense and appreciation of beauty, which in turn will influence their dancing, according to Miss Duncan. 

The children are boarded and educated free of charge; this includes clothes and other necessities. Besides their 

dance training personally conducted by Isadora Duncan, the pupils will also receive academic instruction from a 

competent public school teacher and in addition, in order to stimulate their artistic sensibilities, there will be regular 

visits to museums with lectures on art. Two governesses are in charge, and the management of the school is in the 

hands of Miss Isadora's sister, Elizabeth Duncan. This free, non-profit dance school, founded by Isadora Duncan 

and entirely supported by her financially, is not a philanthropic institution in the ordinary sense but an enterprise 

dedicated to the promotion of health and beauty in mankind. Both physically and spiritually the children will here 

receive an education providing them with the highest intelligence in the healthiest body. » 
142 Voir à ce propos le mémoire de Fanny Tessier qui revient, notamment dans son deuxième chapitre, sur le projet 

pédagogique Duncan dans son contexte et en quoi il témoigne d’une nouvelle manière d’appréhender l’éducation 

des enfants, plus précisément des jeunes filles.   
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annonce.143 Kay Bardsley, émet l’hypothèse, non sans pointe de déterminisme, selon laquelle 

un des points communs entre les élèves de Grünewald est qu’elles avaient, à l’exception d’Anna 

Duncan, soit un père décédé soit un père absent, témoignant d’une certaine fragilité de la cellule 

familiale pour l’époque.144 

Les motivations d’Elizabeth Milker quant à ce choix d’intégrer l’école Duncan demeurent 

complètement inconnues. Néanmoins, c’est au début de l’année 1905 qu’elle passe une audition 

tandis qu’Isadora Duncan performe à Dresde au Central-Theater le 10 et 11 janvier 1905. Lors 

de cette audition, Isadora choisit Maria-Theresa et Lisa. 

Quelles étaient les critères d’éligibilité ? A priori, seules les jeunes filles de 6 à 10 ans pouvaient 

être acceptées, en effet, passé cet âge, Isadora Duncan considérait qu’il était trop tard pour 

éduquer l’enfant dans la bonne voie.145 De plus, il était précisé dans l’annonce que les filles 

devaient être « en bonne santé physique et mentale » ainsi que « gracieuse », « désirant être 

entraînée selon l’art de la danse », et ce sans distinction de nationalité ou de classe sociale, 

acceptant même les orphelins. 146  

Comment a pu se dérouler cette audition ? A en lire le témoignage d’Irma Duncan, Isadora 

Duncan demanda en premier à voir le corps d’Irma Duncan, amenant la mère de sa dernière à 

la déshabiller.147 Ainsi, une attention particulière fut accordée aux corps des enfants et à leur 

santé, corps qui seront au cœur de la formation de ces futures danseuses de l’avenir. Dans son 

mémoire, Fanny Tessier appuie cette hypothèse, faisant même des caractéristiques 

physiologiques des enfants un critère premier de sélection148. Après qu’Isadora ait inspecté son 

corps, elle demanda à Irma de se tenir face à elle et de reproduire au mieux ce qu’elle faisait : 

                                                           
143 En effet, les débuts de l’école semblent avoir eu pour but de prendre soin des enfants qui n’avaient pas forcément 

eu accès à tous les soins nécessaires : « En moins de deux ans, l’école transforma des enfants insignifiants, 

souffreteux et mal formés en beaux et charmants enfants qui pouvaient rivaliser avec les frises de Donatello ou de 

Luca Della Robbia. » d’après Isadora Duncan dans « Libres enfants de la danse » dans Isadora Duncan et al., La 

danse de l’avenir, op.cit., p.116. 
144 Bardsley Kay, " Isadora Duncan's First School: The First Generation Founders of the Tradition " Dance 

Research Collage A Variety of Subjects Embracing The Abstract and the Practical, Congress on Research in Dance 

Inc, Dance Research Annual X, New York, 1979, p.226. 
145En tant que lectrice d’Emile ou l’éducation de Jean-Jacques Rousseau, elle accordait une grande importance aux 

différents âges de la vie, notamment en ce qui concerne la jeunesse, cet « âge de la nature » (de 2 à 12 ans pour 

Rousseau) fondamental pour l’éducation et la formation de l’enfant. Elle partage cette idée avec Rousseau selon 

laquelle une mauvaise éducation, trop précoce, déforme les âmes et les corps, tout en appauvrissant l’intelligence 

spontanée des enfants et leur sensibilité propre. Voir aussi à ce sujet « L’âge des élèves : catégorisation et limites » 

in Tessier Fanny, L’expérience pédagogique et esthétique des écoles de danse Duncan (1904-1935),op.cit., p.53. 
146Hedwig Müller in Isadora and Elizabeth Duncan in Germany, op.cit., p.90. 
147 Duncan Irma, Duncan Dancer, op.cit., p.10. 
148 Tessier Fanny, L’expérience pédagogique et esthétique des écoles de danse Duncan (1904-1935), op.cit., p.68. 
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« Les doux accords de "Traumerei" de Schumann flottaient à mes oreilles tandis qu'Isadora 

Duncan commençait lentement à lever ses bras nus au rythme de la musique. Elle m'a regardé 

attentivement pendant que j'imitais son geste et puis, après un moment, elle a semblé ne plus 

prêter attention à moi. (...) Un signe de tête au musicien au piano droit, et le tempo est passé à 

un rythme plus léger, un allegretto. Elle a rapidement changé d'ambiance et s'est enfuie en 

sautillant gracieusement dans la pièce. (...) Incertaine de ce que je devais faire ensuite, je suis 

resté là où j'étais. Toujours en train de danser, elle me fait signe et crie gaiement : "Suis-moi ! 

Suis-moi !" Sa personnalité rayonnante était contagieuse. J'ai perdu ma gêne et j'ai 

courageusement sauté après elle, en faisant de mon mieux pour faire exactement comme elle. 

J'ondulais mes petits bras en l'imitant de toutes mes forces. Mais, dans ce déshabillé absurde 

avec les longues jarretières noires qui claquaient contre mes jambes à chaque pas, je devais avoir 

l'air comique. Je l'ai entendue rire quand elle s'est arrêtée brusquement et a dit, "C'est assez, ma 

chère. Va et mets tes affaires." »149 

Cette audition consistant dans une improvisation proposée par Isadora Duncan et dont le but est 

de pouvoir la suivre, exécutant des gestes qui s’avèrent être les bases de la technique Duncan150 ; 

ce qui permet à Isadora de sentir le sens musical de l’enfant, sa capacité à saisir quelque chose 

du mouvement à l’œuvre et ses capacités physiques élémentaires. En réalité, il est assez difficile 

de saisir ce qui a pu amener Isadora à choisir Lisa : par exemple, dans le cas d’Irma Duncan, 

cette dernière décrit comment Isadora « (…) alla lentement d’un enfant à une autre parmi les 

nombreuses assemblées là et fit délibérément son choix comme si elle cueillait des fleurs : "Je 

te prendrai toi et toi…" »151 Cependant, Isadora décida de choisir Irma Duncan sur les conseils 

de Gordon Craig, qui a vu en ses yeux, un potentiel. 152 Anna Duncan, quant à elle, décrit 

qu’Isadora Duncan ne désirait pas la prendre, notamment pour son âge, puisqu’elle avait déjà 

dix ans et qu’elle présentait une infection à l’œil. Cependant c’est Augustin Duncan, son frère 

qui insista, démontrant à sa sœur qu’elle ne pouvait renvoyer une enfant avec un tel sourire153. 

Quand bien même on ne peut ne pas remarquer que ces récits participent aussi à écrire le mythe 

d’Anna et Irma Duncan, celles qui ne correspondaient pas aux critères et qui furent tout de 

                                                           
149Duncan Irma, Duncan Dancer, op.cit., pp. 11-12, trad.pers: « The soft strains of Schumann's Traumerei came 

floating to my ears as Isadora Duncan slowly began to raise her bare arms to the music. She watched me closely 

as I imitated her gesture and then, after a while, she seemed no longer to pay attention to me. (...) A nod to the 

musician at the upright piano, and the tempo changed to a lighter rhythm, an allegretto. She swiftly changed the 

mood and darted away, skipping gracefully around the room. (...) Uncertain what to do next, I remained where I 

was. Still dancing, she beckoned to me and called out gaily, "Follow me! Follow me!" Her radiant personality was 

contagious. I lost my self-consciousness and bravely skipped after her, trying my best to do exactly as she did. I 

undulated my little arms in emulation of her for all I was worth. But, in that absurd deshabille with the long black 

garters flapping against my legs at every step, I must have looked comical. I heard her laugh when she stopped 

abruptly and said, "That is enough, my dear. Go and put on your things." » 
150 Comme en témoigne le manuel d’Irma Duncan, The technique of Isadora Duncan, Paperback, 1970 qui 

s’organise autour de leçons avec pour entrées, par exemple ; «Walking », « Running », «  Skipping » ou encore  

« Arm movement » (trad.pers : « Marcher », « Courir », « Sautiller », «Mouvements de bras ») 
151 Duncan Irma, Duncan Dancer, op.cit., p. 12, trad.pers: « slowly went from one child to another of the many 

assembled there and deliberately made her choice as if picking flowers. "I shall take you and you…'' » 
152 Ibid., p.12. 
153 DUNCAN Anna, Anna Duncan: in the footsteps of Isadora, Stockholm, Dansmuseet, 2010, p.25. 
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même élues, comme possédant un « je ne sais quoi » qui les démarquait des autres ; il est 

intéressant de voir qu’Isadora Duncan n’était pas seule à choisir, au contraire, il y avait autour 

d’elle tout un clan qui participait pleinement à cette élection. Qui d’Isadora, d’Augustin, de 

Gordon ou d’Elizabeth fut charmé par Elizabeth Milker ? Qui fut à l’origine de cette première 

élection ? Isadora Duncan a confessé, a posteriori, ne pas vraiment savoir sur quoi étaient 

fondés ses critères, si ce n’est sur le désir d’ouvrir l’école et non tant sur le fait d’y former des 

futures danseuses professionnelles, ce qui n’était pas le cœur de son projet.154 Ainsi, c’est à se 

demander qui a adopté qui en premier.  

Néanmoins, dans la manière qu’Irma a de raviver la mémoire de cette première rencontre et de 

l’écrire a posteriori, on peut déjà y lire la naissance de la relation au maître. Il semblerait 

qu’avant même la première élection soit prononcée par Isadora, Lisa aurait été comme aspirée 

par cette dernière. Lisa dit avoir été conquise « totalement » en son âme, Irma « fascinée », 

voire contaminée : cette première rencontre comme un tournant dans la vie de ces enfants où le 

charisme, au sens théologique signifiant « don particulier conféré par la grâce divine», voire le 

magnétisme d’Isadora Duncan est un endroit commun de ces témoignages. De la même manière 

que Lisa mentionne le respect mais aussi la crainte et la terreur qu’ont pu lui inspirer Isadora, 

Irma décrit comment elle fut impressionnée par son expression et par les images que sa danse 

lui évoquait, une fascination qui l’empêche même de continuer de danser. Ainsi, Irma Duncan 

fait de cette première rencontre, la première leçon fondamentale dans laquelle fut condensée 

l’essence même de la danse d’Isadora Duncan dont elle a pu se ressaisir plus tard. 

Ce qui cristallise cette rencontre c’est qu’elle est à la fois le signe d’un début et celui d’une fin 

pour Lisa Duncan. En effet, l’école fonctionne sous le mode d’un pensionnat: après une période 

probatoire de trois mois à l’issu de laquelle elles peuvent choisir de partir, les parents des élèves 

s’engagent à signer un contrat. L’une des clauses de ce dernier stipule que les jeunes filles 

doivent rester au sein de l’école jusqu’à l’âge de dix-sept ans, âge auquel elles pourront débuter 

une formation de professeure si elles le souhaitent. De plus, les visites de la famille seront 

interdites la première année afin de limiter l’influence extérieure155. Dès lors, l’enjeu autour du 

fait d’intégrer cette école consiste dans le fait que se joue ici une séparation avec la famille 

biologique, au profit de l’intégration dans une nouvelle famille. Il ne s’agit pas seulement 

d’intégrer une école de danse, activité s’ajoutant par ailleurs à la vie de ces enfants, mais se 

                                                           
154 Duncan, Isadora My Life, New York, Boni and Liveright, [1927], Ma vie, trad. J. Allary, Gallimard, Paris, 1928, 

p.177. 
155 Hedwig Müller, Isadora and Elizabeth Duncan in Germany, op.cit., p.93. 
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joue ici le renversement d’une vie : l’école Duncan devient le nouveau foyer et restructure le 

quotidien de ses élèves qui se voient changer radicalement de mode d’être au monde. Une 

vocation, au sens de vocari, d’être appelée, qui naîtrait du fait d’avoir été choisie, au sens 

d’eligere. 

1.3 Le quotidien d’une élève de l’école Duncan 

De cette première élection, il en ressort une sensation générale d’enveloppement156, 

comme si elles avaient été emportées dans un souffle. Une qualité que l’on retrouve dans les 

descriptions faites de l’école de Grünewald : un monde hors temps, associé à un conte de fée 

chez Anna157. 

« Je jetai un coup d'œil dans la pièce. Sur le mur juste en face était accroché le tableau le plus 

séduisant : une grande Vierge à l'Enfant en céramique sur fond azur, encadrée d'une guirlande 

de fruits et de fleurs aux couleurs glacées, si naturelles qu'elles semblaient réelles. (...) Mais le 

tableau qui me plaisait le plus était la petite reproduction d'un ange jouant de la viole qui était 

fixée au châlit au-dessus de ma tête. Les autres lits avaient des peintures de la Renaissance 

similaires, chacune représentant un ange jouant d'un instrument différent. (...) Ici, comme 

partout ailleurs dans la maison, les bas-reliefs antiques constituaient le motif décoratif. Je me 

souviens principalement du grand bas-relief représentant une Nike attachant ses sandales ; elle 

n'avait pas de tête mais ses draperies étaient d'une grande fluidité (...). »158 

C’est entourées d’œuvres d’art que les enfants évoluaient dans l’école, éveillant leur regard et 

leur empathie par la contemplation et le contact avec des iconographies et des imaginaires. Ceci 

faisant partie du projet éducatif d’Isadora Duncan estimant que « les fillettes de son école qui 

devaient se mouvoir au milieu de ces formes allaient certainement leur ressembler en 

grandissant, refléter inconsciemment dans leurs mouvements et sur leur visage un peu de leur 

joie et de leur grâce puériles ». 159 La manière dont pouvaient être organisées leurs journées 

révèle l’atmosphère construite pour les élèves et une nouvelle pensée pédagogique à l’œuvre : 

                                                           
156 Bardsley Kay, art.cit., p.231: l’auteure rapporte des propos de Maria-Theresa Duncan alors âgée de 84 ans qui 

témoigne à sa manière de cette sensation: « I always had the impression that she [Isadora] had been sent to me 

from on high. When she greeted us with her quiet musical voice, she instantly gave us the effect of having been 

dipped in warm radiant sunshine. She had taken us in her arms, embraced us, made us feel happy and welcome. 

(…)” / trad.pers: « J'ai toujours eu l'impression qu'elle [Isadora] m'avait été envoyée d'en haut. Lorsqu'elle nous 

saluait de sa voix musicale tranquille, elle nous donnait instantanément l'impression d'avoir été plongée dans un 

soleil radieux et chaud. Elle nous avait prises dans ses bras, nous avait enlacées, nous faisant sentir heureuses et 

les bienvenues. (...) » 
157 DUNCAN Anna, Anna Duncan: in the footsteps of Isadora, op.cit., p.25.  
158 Duncan Irma, Duncan Dancer, op.cit.,p.29,  trad.pers: « I glanced about the room. On the wall directly opposite 

hung the most appealing picture: a large Madonna and Child in ceramic on an azure background, framed in a 

garland of fruit and flowers in glazed colors, so natural they looked real. (…) But the picture that pleased me most 

was the small reproduction of an angel playing the viol that was attached to the bedstead above my head. The other 

beds had similar Renaissance pictures, each one representing an angel playing a different instrument. (…) Here, 

as everywhere else in the house, antique bas-reliefs formed the decorative motif. I principally remember the large 

one of a Nike tying her sandals; she was minus a head but had beautifully flowing draperies (…). » 
159 Isadora Duncan, My Life, op. cit., p. 216. 
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Première lettre d’Anna Duncan à l’attention de ses parents : « On se lève à 7 heures et on se lave 

en fonction des numéros. Je suis le numéro 11. (...) Ensuite, nous prenons notre petit-déjeuner. 

Ensuite, nous sortons à l'air frais ; puis nous allons à l'école. A 11 heures, nous mangeons des 

oranges. Ensuite, nous retournons dans le jardin. Puis à midi et quart, nous déjeunons.  (...) 

Après le déjeuner, nous allons dans les bois. (…)  »160 

Témoignage d’Irma Duncan: « (…) Mais le plus dur était de se lever à 6h30 tous les matins pour 

faire une heure d'exercice avant le petit-déjeuner. Vêtues uniquement de maillots de bain une 

pièce bleus (...), nous nous tenions à des rails le long des murs et faisions une série d'exercices 

d'assouplissement (...). Le reste de la matinée était consacré aux travaux scolaires, sous la 

direction d'un professeur d'école publique ordinaire fourni par le gouvernement allemand. Les 

leçons de danse et de musique ou de chant occupaient les heures de l'après-midi. (…) » 161 

Ces deux témoignages permettent de saisir l’essentiel de l’emploi du temps des enfants à 

Grünewald162 dans lequel la danse n’est pas l’activité centrale, au contraire. Les enseignements 

ont pour but ici d’assurer un niveau de base aux enfants, leur permettant de devenir autonomes, 

tout en les éveillant physiquement, d’où la présence des exercices de gymnastique, notamment 

ceux de gymnastique suédoise dispensé par le Dr Paul Jaerschky163 à Grünewald. De plus, 

accompagne ce programme d’entretien physique, un régime qui semble principalement se 

vouloir végétarien164. Il est important de noter l’importance du contact avec la nature par des 

sorties de plein air, l’école se situant en banlieue berlinoise, entre urbanité et campagne ; les 

                                                           
160 Hedwig Müller, Isadora and Elizabeth Duncan in Germany, op.cit., p. 94, Deutsches Tanzarchiv, Cologne, 

ACD C05-01, trad.pers: « (…) We get up at 7 o’clock and we bathe according to numbers. I am number 11. (…) 

Then we have our breakfast. Then we go out in fresh air; then we go to school. At 11 o’clock we eat oranges. Then 

we go back out in the garden. Then at quarter past twelve we eat lunch.  (…) After lunch, we go into the woods. 

(…) » 
161 Duncan Irma, Duncan Dancer, op.cit., p.29, trad.pers : « (…) But hardest of all was getting up at 6:30 every 

morning to go through an hour’s exercise before breakfast.  Clad only in blue one-piece bathing suits (…), we held 

onto rails along the walls and went through a series of limbering-up exercises (…). The rest of the morning was 

taken up by schoolwork presided over by a regular public school teacher supplied by the German government. 

Dancing and music or singing lessons occupied the afternoon hours. (…) » 
162 Emploi du temps décrit dans plusieurs témoignages, tel que celui de Victor Seroff dans The real Isadora, The 

Dial Press, New York, 1971, p.92 : « Ils devaient se lever à 6h30, et après quelques exercices d’assouplissement 

tantôt à l’air libre, tantôt en tenant les barres qui couraient le long des murs de la salle de danse, ils prenaient leur 

petit déjeuner qui consistait en du lait avec du pain. Après cette collation, on leur apprenait à faire des choses 

acrobatiques comme faire des tours, des sauts périlleux ou sauter par-dessus des chaises, exercices faisant partie 

de leur éducation physique. Ensuite les élèves suivaient les cours d’enseignement général comme dans les 

premières années de n’importe quelle autre école, mais avec un accent particulier mis sur les classes de musique, 

d’élocution, de chant, de peinture et de céramique. Ils avaient des cours de danse eux fois par semaine, de 4h à 6h 

l’après-midi » traduit par Swanson Amy, « Isadora Duncan : A propos de son enseignement et de sa filiation », in 

La Recherche en danse, n°2, 1983, p.65. 
163 D’après Fanny Tessier, L’expérience pédagogique et esthétique des écoles de danse Duncan (1904-1935), 

op.cit., p. 75, il était « Auteur en 1905 de Körperpflege durch Gymnastik, Licht und Luft, fervent défenseur de la 

culture physique et de l’hygiène, ainsi que collègue de Rudolf Steiner. » D’après Maria-Theresa Duncan cet 

instructeur venait deux fois par semaine : « [he] conducted a strenuous athletic regimen of push-ups, somersaults, 

handstands, high leaps for elevation and tensions-relaxation exercises for breath control. (…)” propos rapportés 

par Bardsley Kay, art.cit., p.234, trad.pers : « [il] appliquait un régime sportif intense de pompes, de sauts 

périlleux, d'équilibre sur les mains, de sauts en hauteur pour s'élever et d'exercices de tensions-relaxation pour 

contrôler la respiration. » 
164 Non sans rappeler le végétarisme dont était partisan le clan Duncan et l’influence du courant naturiste dont les 

préceptes font écho avec les idées et ambitions des sœurs Duncan. Concernant le lien entre le naturisme et le projet 

pédagogique des sœurs Duncan, voir Tessier Fanny, L’expérience pédagogique et esthétique des écoles de danse 

Duncan (1904-1935), op.cit., p.83. 
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espaces extérieurs permettant aux enfants de se mouvoir plus librement. La nature est aussi 

sujet d’observation, au même titre que les œuvres d’art, ainsi que d’inspiration puisque de sa 

contemplation, émerge le mouvement, affecté par l’observation, mouvement qui, par effet 

retour, affecte l’appréhension de l’environnement et s’en nourrit :  

« Afin d'apprendre de la nature, le grand maître, on nous emmenait souvent dans les bois en été 

pour observer l'ondulation des arbres, le vol des oiseaux ou les mouvements des nuages. En 

apprenant à danser à partir de ces éléments, nous développions une compréhension sensible de 

la nature. Isadora a remarqué un jour comment, souvent, de retour de ces études dans la salle de 

danse, nous, les élèves, ressentions dans nos corps une impulsion irrésistible pour danser tel ou 

tel mouvement que nous venions d'observer. » 165   

Ces images de vagues, d’envolées ou encore de glissés de nuages sont récurrentes dans 

l’imaginaire duncanien et nous verrons dans quelle mesure ils se retrouvent aussi chez Lisa 

Duncan plus tard. Il ne s’agit pas de simples images, mais de sources de mouvement qui sont 

travaillées et traversées par le corps, la corporéité duncanienne se composant depuis le 

mouvement de la vague qui est à l’œuvre dans la nature et donc dans le corps. Apprendre par 

la nature est au centre de l’éveil artistique des élèves puisqu’elle est source d’expressivité, les 

élèves se trouvant rapidement dans des situations de création de danses, souvent par le travail 

de l’improvisation guidée et par la contemplation de mouvements qu’elles perçoivent dans leur 

environnement :  

« (…) nous sommes aussi beaucoup dans le jardin et nous en prenons soin afin d'avoir de jolies 

fleurs cette année. Et à partir desquelles nous pouvons imaginer de belles danses - Tu vois, chère 

maman, notre danse n'est en fait que le reflet de la beauté de la nature. Par exemple, une danse 

du printemps ? Quand nous la dansons, nous commençons par penser à la belle musique que le 

professeur joue toujours pour nous, puis nous pensons aux fleurs et quand la musique et les 

fleurs s'accordent, nous partons danser toute seules avec beaucoup d’enthousiasme. (…) »166  

Ainsi, c’est en aiguisant son regard, en éveillant un imaginaire et une sensibilité musicale puis 

en accordant ces matériaux que se clarifie un état de corps synesthésique qui nourrit une danse, 

d’abord improvisée. La musique fait partie des apprentissages de base des élèves et ne se 

dissocie pas de la danse, sans la précéder pour autant : la musique et la danse se tissent 

                                                           
165 Irma Duncan, Duncan Dancer, op.cit., p.48, trad.pers: «« In order to learn from nature, the great teacher, we 

were often taken to the woods in summer to observe the waving of trees, the flight of birds, or the movements of 

clouds. Learning to dance from these, we developed a sensitive understanding of nature. Isadora once remarked 

on how often, returning from these studies to the dance room, we pupils felt in our bodies an irresistible impulse 

to dance out one or another movement which we had just observe. » 
166 Hedwig Müller, Isadora and Elizabeth Duncan in Germany, op.cit., p.96, Deutsches Tanzarchiv, Cologne, 

ADC C07-03 citant Anna Duncan, trad.pers: « (…) we are also in the garden a lot and take good care of it so that 

we will have pretty flowers this year. And from which we can think up beautiful dances – See, dear mother, our 

dance is really only the reflection of nature’s beauty. For example, a dance of spring? When we dance it, we start 

out by thinking about the beautiful music that the professor always plays for us, then we think about the flowers 

and when the music and flowers fit together then we go dancing off on our own quite excitedly. (…) » 
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ensemble, travaillent de concert étant donné que c’est d’abord au rythme que les élèves se 

rendent sensibles. En effet, l’appréhension de l’art de la danse passe par un éveil aux diverses 

qualités rythmiques afin de sentir celles à l’œuvre dans le corps, dans la nature et leurs échos 

avec certains compositeurs167. Dès lors, les enfants enchaînent plusieurs exercices de marches, 

courses, jeux de ballons et sauts afin de se rendre sensible à un « rythme élémentaire » de la 

marche, puis aux « rythmes plus compliqués » leur permettant de sauter  « à certains moments 

définis du rythme »168. Dès lors, on sent comment les élèves sont amenées à s’écouter et à 

écouter leur environnement, dans l’esprit des méthodes d’apprentissage empirique de François 

Delsarte169, plutôt que d’apprendre des phrases dansées. Ces méthodes reflètent aussi le 

contexte dans lequel s’inscrit la création de cette école, notamment celui de la Lebensreform en 

Allemagne, cette « réforme de la vie » qui en passe par un retour à la Nature en rétroaction au 

libéralisme, à l’individualisme ainsi qu’aux modernités notamment techniques et industrielles 

qui viendraient déposséder les êtres de leurs corps et d’un savoir selon lequel chaque être fait 

partie d’un Tout. La présence d’Isadora Duncan à Monte Verità à Ascona en Suisse en 1913 

montre ses affinités avec ces idées puisque Monte Verità était le lieu d’expérimentation de 

nouvelles modalités de vie, une tentative de mise en œuvre concrète de la Lebsenreform afin de 

fonder de nouvelles pratiques de vie. 170 On rencontre l’ambition d’Isadora et d’Elizabeth 

Duncan à ces endroits-là ; la formation de la nouvelle génération de danseuses de futur ne doit 

pas s’entendre au sens de la formation d’une future compagnie d’artistes scéniques mais au sens 

d’une future génération de femmes, connaissant leur corps propres et leurs manière d’être au 

                                                           
167 Cette importance accordée au rythme n’est pas sans rappeler le travail d’Emile Jacques-Dalcroze (1865-1950), 

pédagogue et compositeur suisse, qui vint visiter l’école de Grünewald lors d’une campagne de levée de fonds en 

1905. Deux années auparavant, il avait commencé à mettre en œuvre ses idées sur la pédagogie du rythme musical 

qui n’est, selon lui, qu’un aspect du rythme corporel. C’est donc aussi par une série d'exercices corporels, tels que 

la gymnastique rythmique qu’il a tenté de lutter contre l'arythmie musicale. Il fonda en 1910 son premier institut 

à Hellerau.  
168 Duncan Isadora, My Life, op. cit., p.142. 
169 Delsarte François (1811-1871) développe entre 1840 et 1870 une théorie de l'expression fondée sur le principe 

d'une correspondance entre geste et émotion. Ses élèves furent principalement des chanteurs et des comédiens. 

Son travail s’inclut dans la naissance de la « gymnastique rythmique » très en vogue dans les années 1890 dont 

Isadora et Elizabeth Duncan sont héritières, ayant toute deux étudiées la gymnastique à Oakland. Le lien avec leur 

projet pédagogique se fait au niveau de cette ambition commune de reconnecter le corps au soi, au sens 

d’intériorité, « inner man ». Isadora Duncan reconnaît en Delsarte « le maître de tous les principes de souplesse et 

de légèreté du corps (...) il devrait recevoir une reconnaissance universelle pour les liens qu'il a défaits de nos 

membres contraints. » (trad.pers) Cf. Kurth Peter, Isadora Duncan, The sensational life, Boston-New York-

London, Brown and Company, 2001, pp. 31-33, “In an interview in 1898, Isadora hailed Delsarte as the master of 

all principles of flexibility, and lightness of the body (...) he should receive universal thanks for the bonds he has 

removed from our constrained members." 
170 Sur le contexte de la Lebensreform et de Monte Verità en lien avec le projet pédagogique Duncan, voir Fanny 

Tessier, L’expérience pédagogique et esthétique des écoles de danse Duncan (1904-1935), op.cit., p.28. Voir aussi 

Namèche Isabelle, Le savoir-danser d’Isadora Duncan : origine et transmission d’une œuvre esthétique, thèse 

dirigée par Olivier SIROST (directeur) et Pascal ROLAND (co-encadrant), Université de Rouen Normandie, 2015, 

pp. 66-69, pp. 342-366. 
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monde, et qui, fortes de ces pouvoirs d’agir, pourront porter le monde vers un état meilleur. Peu 

importe leurs activités, elles demeureront « dansantes » parce que : 

« La danseuse de l’avenir sera quelqu’un dont le corps et l’âme auront grandi si 

harmonieusement de concert que le langage naturel de cette âme sera devenu le mouvement du 

corps. La danseuse n’appartiendra pas à une nation mais à l’humanité entière. Elle dansera, non 

comme une nymphe, une fée ou une coquette mais comme une femme dans la plénitude de son 

être. Elle dansera la vie changeante de la nature, montrant la transformation de chacun de ses 

éléments. De tout son corps émanera une intelligence radieuse, apportant au monde le message 

des pensées et des aspirations de milliers de femmes. Elle dansera la liberté de la femme. »171  

Dès lors, la danse devient une philosophie, voire une phénoménologie, conduisant une manière 

d’être au monde et aux autres. Et c’est là où le terme de « danse libre » apparaît ; libre parce 

que les mouvements ne se veulent pas imposés artificiellement mais relèvent d’une nature 

intime de chaque être en mouvement, libre parce que libératrice, notamment dans le rapport à 

son corps propre, dans l’esprit de La Liberté guidant le peuple.  

 « Voilà comment je conçois une école de danse : éveiller en l’enfant la puissance de son âme, 

pour que l’extase, la beauté dirige son corps selon la connaissance divine de l’âme. Et cette 

éducation, je la fais dériver de la musique qui parle à l’âme. La seule force qui peut diriger avec 

bienfait le corps de l’enfant est l’inspiration de l’âme. Il y a peut-être des « grandes » personnes 

qui ont oublié le langage de l’âme, mais ce langage est compris par les petites, et toutes me 

comprennent quand, à leur première leçon, je leur dis : « Ecoute, cette musique avec ton âme, 

et maintenant, en écoutant, est-ce que tu ne sens pas qu’elle se réveille puissamment en toi, que 

c’est par sa force que ta tête, que tes bras se lèvent, et que tu marches doucement vers la lumière ? 

– C’est le premier pas de la danse, comme je la conçois. »172  

Il n’est donc pas question d’imiter ou de reproduire le même : Isadora a l’ambition avec 

Elizabeth, par une stratégie maïeutique, de guider finalement leurs élèves à trouver d’elles-

mêmes leurs danses propres, sans être dans la reproduction mais selon un principe 

d’imprégnation, d’où cette qualité d’enveloppement que l’on a pu évoquer précédemment173. 

« Laisser danser l’enfant comme un enfant »174 était l’adage d’Isadora Duncan : l’improvisation 

semble avoir été un outil récurrent pour empêcher d’enfermer la danse dans un système et 

nourrir un mouvement continu, sans cesse renouvelé dans une qualité de flux libre. Anna 

Duncan, dans une lettre sa mère en 1907, décrit comme elles sont ainsi amenées à rapidement 

créer des chorégraphies, en passant par l’improvisation :  

                                                           
171 Isadora Duncan, La danse de l’avenir, op.cit., conférence donnée à Leipzig en 1903, p. 59-60. 
172 Duncan Isadora, La Pierre philosophale de la danse, ca 1920.  
173 « Mon intention en ce moment est de fonder une école et de construire un théâtre où une centaine de petites 

filles seront entraînées à mon art, qu’à leur tour elles amélioreront. Dans cette école, je n’enseignerais pas aux 

enfants à imiter mes mouvements, mais à créer les leurs. » Isadora Duncan, La danse de l’avenir, op.cit.,p. 57-58. 
174 Propos prononcés par Isadora Duncan dans une conférence nommée « La danse de l’avenir » donné à Leipzig 

en 1924. 
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« Il existe, par exemple, une autre danse qui est tout le contraire de toutes ces douces et tendres 

danses du printemps, la marche du soldat. Là, nous repensons aux anciennes danses de guerre 

farouches ou simples. Nous observons les mouvements et les lignes des combattants et nous en 

collectons une paire pour une danse que nous nous amusons ensuite à performer devant tante 

Elisabeth, elle compte alors la musique pour nous, afin que nous sachions combien de temps 

nous avons pour les pas, et apporte quelques améliorations. » 175  

L’observation demeure l’étape première, il y a toujours des sources, des références qui appellent 

à  un éveil des sens et des imaginaires jusqu’au mouvement, une exploration de divers états qui 

peu à peu se clarifient, ici en s’appuyant sur des temps précis qui leurs sont donnés. Irma 

Duncan témoigne aussi à sa manière du travail d’écriture chorégraphique via l’improvisation 

guidée par Elisabeth Duncan, consistant à les « laisser improviser toutes ensemble, puis à 

choisir celle qui a trouvé la meilleure interprétation et à lui confier le soin de développer son 

idée. » 176A la fois, chacune garde son individualité, sa qualité propre mais sans pour autant 

s’extraire du groupe, qui, en dansant ensemble, s’harmonise ; il est intéressant de noter 

comment les élèves s’inspirent mutuellement, voire s’apprennent mutuellement leur propre 

qualité d’interprétation. Si virtuosité il y aurait, ce serait dans cette capacité à capter un état 

tonique d’une figure, d’une œuvre d’art, d’un paysage ou encore d’une improvisation pour se 

la réapproprier et générer un geste à partir de ces vécus.  

Finalement, on remarque que cette pédagogie repose sur le fait de donner accès à des 

imaginaires et à des expériences afin de créer un fonds commun depuis lequel les élèves font 

émerger leur danse. Le rapport à l’imitation est assez trouble puisqu’il s’agit tout de même de 

s’imprégner d’œuvres d’art suffisamment jeune et fréquemment dans l’idée que les enfants vont 

grandir en s’appuyant sur ses œuvres et vont devenir, finalement, les sujets de ses œuvres. 

L’imitation est aussi à l’œuvre entre les élèves puisqu’elles s’apprennent et s’inspirent 

mutuellement ; cependant, l’imitation du maître, que ce soit Elizabeth ou Isadora, est absente 

en tant que principe pédagogique, voire proscrite. En effet, l’imitation est au service de la 

spontanéité et n’intervient que pour stimuler ou nourrir la réponse d’un enfant vis-à-vis de son 

environnement. Dès lors il ne s’agit pas de former une troupe de petites Isadora, au sens de 

« pâles copies » mais de les former à avoir cette sensibilité qu’a eu Isadora de se mouvoir selon 

                                                           
175 Hedwig Müller, Isadora and Elizabeth Duncan in Germany, op.cit., p.106, Deutsches Tanzarchiv, Cologne, 

ASC C07-03, trad.pers: «There is, for example, another dance that is quite the opposite of all these soft and tender 

dances to spring, the soldier’s march. There we turn our thoughts to wild or simple old war dances. We observe 

the movements and the lines of the combatants and collect a couple for a dance that we then have a great time 

performing for aunt Elisabeth, she then counts the music for us, so that we know how many tacts we have for the 

steps, and makes some improvements. » 
176 Irma Duncan, Duncan Dancer, op.cit., p. 48, “She employed the method of letting us all improvise together 

and then, picking the one who had hit on the best interpretation, singling her out to develop her idea.” (trad.pers) 
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ce qu’elle a su capter de son environnement. Quand elle parle de « danseuses de l’avenir », elle 

semble entendre une nouvelle génération de révolutionnaires, de créatrices. 

« (…) Et ainsi, avec le temps, pensait-elle, certains d'entre nous en viendraient à composer leurs 

propres danses ; mais même lorsque nous danserions ensemble, chacune, tout en faisant partie 

de l'ensemble sous l'inspiration du groupe, conserverait une individualité créatrice. » 177  

Elizabeth Duncan ne semble que très rarement montrer quelques pas178, ces pas étant 

essentiellement des bases de danses dites « de société », non pas des phrases chorégraphiques 

qu’elle aurait créées. Elle les montrait de manière assez fugace, privilégiant le fait de les guider 

par la voix ou par des indications rythmiques179. Ainsi, il s’agit avant tout de donner des 

fondements, qui, comme des tuteurs, permettent de conduire la danse en puissance en chaque 

élève. Dans ces états d’imprégnation et d’enveloppement est déjà à l’œuvre un geste adoptif 

que nous tentons de nommer. 

Quand bien même quelque chose de l’ordre d’une individualité est au cœur de ce projet 

pédagogique, nous pouvons voir comment l’identité Elizabeth Milker s’évapore au profit d’une 

identité collective des « élèves », des « enfants » ou encore des « Isadorables ». Ceci étant une 

conséquence des nouvelles sources traitées mais témoigne aussi d’un trouble identitaire: Est-ce 

la danse d’Elizabeth Milker qui émerge à Grünewald ou celle de Lisa Duncan ? Elizabeth 

Milker semble rapidement disparaître tandis qu’elle intègre cette école, au profit d’autres 

identités qui vont s’entrecroiser. 

                                                           
177Ibid., p.48, trad.pers: « (…)And thus in time, she thought, some of us would come to the composition of our 

own dances; but even when we were dancing together, each one, while forming a part of the whole under group 

inspiration, would preserve a creative individuality. » 
178 Maria-Theresa Duncan en témoigne: “Of course Elizabeth could not dance. She had a slight limp. She never 

got up to demonstrate. She sat on a Greek bench, on the rug, and she watched us very closely. She would move 

her hands when she explained the movements. (…)” Bardsley Kay, art.cit., p.233, trad.pers: « Bien sûr, Elizabeth 

ne pouvait pas danser. Elle boitait légèrement. Elle ne s'est jamais levée pour faire une démonstration. Elle 

s'asseyait sur un banc grec, sur le tapis, et elle nous regardait très attentivement. Elle bougeait ses mains quand elle 

expliquait les mouvements. (...)” ou Irma Duncan, Duncan Dancer, op.cit., pp.29-30 : “She taught us the waltz, 

the polka, and the mazurka-all of them popular dances in her youth-for she had conducted social dancing classes 

in America. She would lift her skirt a few inches and demonstrate the step; that was all. Now and then she would 

roll up her long, loose-hanging sleeves and illustrate a series of arm movements (…).”, trad.pers: « Elle nous a 

enseigné la valse, la polka et la mazurka, toutes des danses populaires dans sa jeunesse, car elle avait donné des 

cours de danses de société en Amérique. Elle soulevait sa jupe de quelques centimètres et montrait le pas ; c'était 

tout. De temps en temps, elle retroussait ses longues manches tombantes et illustrait une série de mouvements de 

bras (...). » 
179 “We experimented with a great variety of rythms and adapt our steps to the various sounds of piano, drum, 

triangle, tambourine or the cymbals and percussion. We even danced to the bounding of a large ball. We tossed it 

high in the air and then skipped to its rhythm each time it struck the ground.” Maria-Theresa Duncan citée par 

Bardsley Kay, art.cit., p.233, trad.pers : « Nous avons expérimenté une grande variété de rythmes et adapté nos 

pas aux différents sons du piano, du tambour, du triangle, du tambourin ou des cymbales et percussions. Nous 

avons même dansé au son d'une grosse balle. Nous la lancions en l'air et sautions en rythme à chaque fois qu'elle 

touchait le sol. » 
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2. Elizabeth Milker « sous le voile ». 

« C’est un des métiers les plus incertains, sans doute. Plus 

qu’aucun autre, il exige une vocation véritable. »180 

2.1 Danser librement sans être libre de tout danser. 

En explorant les principes pédagogiques qui animaient les sœurs Duncan, nous avons 

fini par voir qu’il y a tout de même une esthétique précise choisie, que ce soit au niveau du 

choix des œuvres d’art, de la référence à l’antique, des idées sous-jacentes à cette pédagogie ou 

encore de la base de l’entraînement physique. En effet, aucune conduite du corps n’est neutre, 

ainsi le choix, par exemple, de la gymnastique suédoise pour former les corps n’est pas anodin. 

Il semblerait donc que la danse libre ne soit pas le lieu du « faire n’importe quoi n’importe 

comment ». On pourrait penser que cette danse s’est affranchie de tout principe technique 

précis, naissant exclusivement d’une attention portée aux mouvements non volontaires du 

corps, dans une écoute active et fine des rythmes de la nature ; une danse pouvant donc être 

exécutée par tous. Comme si le danseur n’avait rien à faire, si ce n’est d’être attentif et se laisser 

porter. Cependant, en pratique, le terme de « libre » n’a pas à être forcément pris comme 

synonyme de « aisé» ou de « léger ». En effet, cette danse exige une conduite corporelle et un 

savoir-faire précis, certes différents de ceux du ballet classique, mais non pas moins 

exigeants181. Même si le travail du danseur doit être distingué du gymnaste, les élèves ont besoin 

d’un entretien musculaire : quand est fondée en 1906 l’association de soutien et de maintien de 

l’école, celle-ci se compose de docteurs, de physiothérapeutes, d’orthopédistes, de professeurs 

d’éducation physique curieux de connaître les avancées de cette entreprise pédagogique et 

philanthropique. Ainsi, cette école est aussi un lieu d’expérimentation, les élèves sont, à certains 

endroits, des cobayes d’un nouveau programme pédagogique dans lequel se teste de nouvelles 

méthodes, notamment ici d’entretien du corps en vue de l’amélioration de la santé182.  

Cela vient donc nuancer l’idée selon laquelle la « danse libre » ne serait qu’innée. L’enfant a 

besoin de quotidiennement travailler ses gestes; il est un danseur libre en puissance. Il y a donc 

nécessité de fonder un cadre pour que la danse puisse advenir, la seule gesticulation libre et 

impensée ne suffit pas. De plus, les pas de danses sociales choisis par Elizabeth Duncan 

                                                           
180 DUNCAN, Lisa, « Pourquoi je danse ? »,  l’Echo d’Oran, 27 août 1937. 
181« En effet, sans gymnastique, sans un salutaire et méthodique développement du corps, la vraie danse reste 

inaccessible. La gymnastique devrait former la base de toute éducation physique, le corps a besoin de beaucoup 

de lumière et d'air, son développement doit être réalisé méthodiquement, toute la force vitale du corps doit être 

portée à sa pleine expansion. » DUNCAN Isadora, La danse de l’avenir, op.cit., « Libres enfants de la danse ; La 

beauté et l’exercice» (1914). 
182 Pour plus de détails sur ce point, voir Fanny Tessier, L’expérience pédagogique et esthétique des écoles de 

danse Duncan (1904-1935), op.cit., pp. 74-75. 
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considérés comme bases suggèrent une esthétique, une relation à la musique, un rapport à 

l’environnement et une corporéité précise, dans laquelle se retrouvera une qualité de rebond et 

de souplesse dans les chevilles chez Lisa Duncan. Le fait de choisir la polka ou encore la valse 

comme modèle témoigne déjà d’une certaine contrainte rythmique. La « danse libre » se danse 

dans une attention portée aux temps de la musique demandant ainsi une oreille fine. De plus, 

Isadora ne danse pas sur n’importe quelle musique. En lien avec le rythme de l’ondoiement qui 

est au principe de sa danse, elle envisage la musique comme une onde vibratoire. La danse et 

la musique sont donc reliées au sein d’une chaîne de réactions à l’origine de laquelle elle place 

la vibration musicale. Isadora déclare que seuls certains grands compositeurs auraient compris, 

à travers leur art, ces mouvements rythmiques à l’œuvre dans la nature. Seuls quelque uns 

seraient capables de convoquer les mouvements naturels du danseur en le mettant en vibration 

corps et âme. Ainsi, la musique de Bach, de Gluck, de Beethoven, de Chopin, de Schubert ou 

encore de Wagner aurait su capter les « pulsations telluriques ». 

« Les enfants de mon école, âgés de quatre ou cinq ans, tout en apprenant à se déplacer en 

harmonie sur les rythmes de Schubert ou de Mozart, ou sur les menuets de Beethoven, 

acquièrent graduellement et sans effort un goût pour la musique et, avec un instinct naturel, 

apprennent à discerner la musique supérieure de la musique pauvre. »183 

Quand bien même la danse libre isadorienne s’élabore dans un rejet de certaines conventions 

esthétiques, c’est pour établir de nouveau une hiérarchie esthétique. Isadora, à défaut de pouvoir 

reconstituer la musique antique grecque, ne choisit que des compositeurs qui lui semblent se 

rapprocher du projet du chœur antique. Ces choix musicaux ne sont pas que des 

recommandations mais présupposent qu’il existe des compositeurs moindres, de « musique 

pauvre », sur lesquels il serait inconvenable de danser. A ce propos, Irma Duncan cite une lettre 

d’Isadora à son attention : 

« S'il te plaît, ne laisse personne te persuader d'essayer de danser sur Debussy. C’est une 

musique seulement adressée aux sens et n'a aucun message pour l'esprit. Et puis le geste de 

Debussy est tout orienté intérieur - et n'allant ni à l’extérieur, ni vers le haut. Je veux que tu 

danses seulement cette musique qui s’élève en tournoyant depuis l'âme. » 184  

                                                           
183 DUNCAN Isadora, La danse de l’avenir, op.cit., « Danser avec la Révolution : Réflexions après Moscou» 

(1927). 
184 DUNCAN Irma, Duncan Dancer, op.cit., pp.167-168, trad.pers: « Please don't let anyone persuade you to try 

to dance to Debussy. It is only the music of the Senses and has no message to the Spirit. And then the gesture of 

Debussy is all inward-and has no outward or upward. I want you to dance only that music which goes from the 

soul in mounting circles. » 
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Dès lors, quand Lisa Duncan choisit de danser sur Debussy elle va à l’encontre du projet 

d’Isadora Duncan puisqu’elle travaille sur un compositeur interdit avec lequel la danse libre ne 

pourrait s’accomplir.  

De même qu’il existe des gestes conseillés, il existe des gestes interdits ; en effet, toutes les 

expressivités ne sont pas permises. L’univers esthétique dans lequel les élèves sont plongées 

rejettent toute œuvres dépréciatives, toutes formes de laideur, de médiocrité, de pauvreté, de 

chaos au profit du Beau et de l’harmonie. Ainsi, la peinture expressionniste, contemporaine des 

élèves, était absente de leur imaginaire parce qu’elle interférait avec la vision du monde 

qu’Isadora et Elizabeth désiraient leur transmettre, ces œuvres travaillant les sentiments de 

confusion, les couleurs vives, les lignes rompues ou encore la misère. On ressent un écart avec 

la danse expressionniste au travail à cette même époque du côté, entre autres, de Rudolf Laban 

et de Mary Wigman qui explorent aussi les forces contraintes, obscures, les saccades et les 

angles :à aucun moment les élèves, dans leur jeunesse, approchent cette esthétique qui 

semblerait s’opposer à la ligne onduleuse et ondoyante du corps duncanien. 185 Ainsi, le choix 

des angles, des lignes arrêtées chez Lisa Duncan est d’autant plus intriguant : Est-ce que la 

Danseuse de Delphes sur Debussy de Lisa Duncan est anti-Duncan ?  

2.2 Avant Lisa, Lisel. 

A lire les témoignages d’Anna, d’Irma ou encore d’Isadora Duncan, la seule Elizabeth 

nommée en tant que telle est Elizabeth Duncan, sœur aînée d’Isadora. Ainsi, très rapidement 

Elizabeth Milker perd son prénom, comme si ne pouvaient exister deux Elizabeth Duncan. 

Avant même d’être dotée d’un nouveau prénom, lui fut attribué un numéro : à la fin de la 

période probatoire de trois mois, le groupe des enfants est réduit à une quinzaine d’élève et à 

chacune est assigné un numéro. Anna était le numéro onze, Irma le numéro seize. Ce numéro 

guidant leurs pratiques quotidiennes, Anna témoignant qu’elle était la onzième à se laver tous 

les matins. Ce numéro leur confère une place et une identité au sein d’un groupe restreint, Irma 

se souvenant de devoir coudre sur chacune de ses affaires ce même numéro, qui devint pour 

elle un véritable symbole identitaire186. La notion de communauté est très présente jusqu’à 

                                                           
185 Karin Whaener témoigne de son côté ce que c’était que d’être élève de Wigman : « (…) dans l’appartement il 

faisait très froid et elle [Wigman] nous a fait danser la révolte contre le froid. C’était avec beaucoup de tonus, (de 

frapper des pieds par terre) avec une expression très forte comme les films expressionnistes allemands (‟Le cabinet 

de Dr. Caligari” avec des grands gestes toujours périphériques et centrés). », Psomataki Marianthi, L’héritage de 

Mary Wigman en France : Karin Waehner et Jacqueline Robinson, mémoire sous la direction d’Hubert Godard, 

Université Paris 8 Vincennes Saint Denis, 1996, Annexes, p. 117 
186 Duncan Irma, Duncan Dancer, op.cit., pp.27-28: “My first lesson, for instance, had nothing to do with dancing. 

For identification's sake, we had each been provided with a number. Mine was 16. The day after my arrival I was 

handed a length of white tape with red numbers, which I was taught to sew neatly into every piece of clothing. 
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effacer peu à peu les individualités de chacune, qui sont paradoxalement mises en avant dans 

la danse. En étant intégrées au rang d’un numéro, elles se construisent en relation directe avec 

chacun des autres numéros puisque ce dernier n’a de sens qu’en fonction des autres. Même si 

les raisons de cette attribution sont logistiques, cela témoigne de la nécessité de créer un groupe 

organisé afin de pouvoir vivre quotidiennement en distinguant et parcellisant les tâches et les 

pratiques187. Cette confusion de l’individu dans le groupe se perçoit aussi au niveau de leur 

tenue vestimentaire, octroyée par l’école, qui a fonction d’uniforme :  

                                                           
There happened to be something symbolic about mine. The street number of the Duncan School was also 16. In 

my childish fashion I took great pride in that fact, together with a sort of proprietary interest.” Trad.pers: « Ma 

première leçon, par exemple, n'avait rien à voir avec la danse. Pour des raisons d'identification, nous avions 

chacune reçu un numéro. Le mien était le 16. Le lendemain de mon arrivée, on m'a remis un morceau de ruban 

adhésif blanc avec des chiffres rouges, que j'ai appris à coudre soigneusement sur chaque vêtement. Le mien avait 

quelque chose de symbolique. Le numéro de la rue de l'école Duncan était également le 16. À la manière d'un 

enfant, j'en ai tiré une grande fierté, ainsi qu'une sorte de goût pour la propriété. » 
187 Les élèves participaient aussi aux tâches ménagères, les plus grandes s’occupant des plus petites ; le groupe 

devient presque autonome. Anna en témoigne dans une lettre à ses parents en janvier 1906: « I got up early this 

morning with Miss Konegen and straightened out the bedrooms. And swept the stairs. We older ones have to polish 

our own boots and the younger ones’ boots. So we always have something do. Since we are not princesses who 

don’t need to work.” Trad.pers: « Je me suis levée tôt ce matin avec Mlle Konegen et j'ai rangé les chambres. Et 

balayé les escaliers. Nous, les plus âgés, devons cirer nos bottes et celles des plus jeunes. Nous avons donc toujours 

quelque chose à faire. Puisque nous ne sommes pas des princesses qui n'avons pas besoin de travailler. »,  Hedwig 

Müller, Isadora and Elizabeth Duncan in Germany, op.cit., p.98, Deutsches Tanzarchiv, Cologne, ADC C06-02. 
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Isadora with Grünewald students, 1905. Source: Duncan Dancer, p.50 

 

« Nous étions cinq lorsque nous nous sommes retrouvées le lendemain matin à son hôtel pour 

revêtir notre nouvel uniforme scolaire composé d'une tunique, de sandales et d'une petite cape 

en laine à capuche. Habillées de la même manière, nous ressemblions à des sœurs. »188 

 

                                                           
188 Duncan Irma, Duncan Dancer, op.cit., p.13, trad.pers: «There were five of us when we children gathered the 

next morning at her hotel to be attired in our new school uniform consisting of tunic and sandals and a little hooded 

woolen cape. Dressed alike, we looked like sisters. » 
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Sur cette photo, nous pouvons voir Isadora Duncan, en haut à gauche, accompagnée de 

l’ensemble des élèves de Grünewald en 1905, toutes ordonnées en couple, des plus âgées aux 

plus jeunes, vêtues d’une tunique blanche simple et chaussées de sandales légères, quelques-

unes coiffées d’un bandeau blanc dans les cheveux. Irma Duncan se trouve à droite dans le 

cinquième couple en partant du haut, devant elle, à droite, Anna Duncan, et devant cette 

dernière, toujours à droite, Lisa Duncan. Il semble que Maria-Theresa se trouve tout en haut à 

droite, faisant partie des plus âgées.  

Irma Duncan témoigne de comment cette uniformisation de leur apparence lui a permis de se 

sentir intégrer à une communauté, voire à une nouvelle famille puisqu’elle a l’impression d’être 

entourées de ses propres sœurs. Ainsi, on voit comment très rapidement, dès 6 ans, Lisa Duncan 

fut séparée d’une famille pour en intégrer une autre, certes singulière dans sa composition, mais 

qui nourrit un vrai sens du collectif. Est- ce pour autant au détriment de l’individu ? Il semblerait 

bien que se joue ici un effacement de l’identité Elizabeth Milker, au profit d’une identité qui se 

confond dans le groupe. Par exemple, Lisa Duncan est fréquemment nommée Lisel, surnom qui 

semble lui avoir été donné quand elle était enfant et qui daterait de son temps à l’école de 

Grünewald. Ainsi elle aurait été nommée en fonction du groupe et par ce dernier, comme si elle 

était baptisée une seconde fois afin de marquer son appartenance à une nouvelle famille. Une 

appartenance qui se concrétise, comme l’indique ci-dessus Irma Duncan, dans l’acte d’enfiler 

l’uniforme qui devient un acte performatif. En portant l’uniforme, on incarne une fonction et 

on s’inscrit dans un groupe. Cependant, en effaçant les individualités au profit du collectif, 

l’uniforme fait aussi office de marqueur social puisqu’il distingue le groupe des autres, comme 

l’indique aussi Irma Dunan dans la suite de son témoignage : 

« Je me souviens très bien du sentiment de liberté que j'ai ressenti dans ces vêtements légers et 

simples, qui constituaient l'uniforme distinctif Duncan et qui allaient désormais nous distinguer 

des autres. »189 

Au regard de cette photographie, on ne peut ignorer cette impression d’avoir à faire à des 

reproductions miniatures d’Isadora Duncan. Maria-Theresa Duncan témoigne de son côté de 

cette harmonisation des apparences qui donna naissance à un jeu de mots : « En Allemagne, on 

nous appelait les Duncaninchen. » Ce terme signifiant « petites Duncan » joue avec le terme 

allemand signifiant « lapin » à savoir « Kaninchen » parce que dans leurs manteaux d’hiver, 

capuche remontées, elles ressemblaient à des lapereaux de dos.190 Comme par effet de clonage, 

                                                           
189 Ibid.,p.13, trad.pers: « I distinctly recall the sense of freedom I experienced in those light and simple clothes, 

which were the distinctive Duncan uniform and which would henceforth set us apart from other people. » 
190 Bardsley Kay, art.cit., p.235, trad.pers: « In Germany, we used to be called the Duncaninchen. » 
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les enfants se confondent les unes aux autres, dévoilant peut-être les limites de ces pratiques de 

discipline à l’œuvre dans l’école. 

Peut-on même aller jusqu’à se demander si ces corps de jeunes danseuses de l’avenir en 

puissance sont des « corps dociles »? En effet, il n’est pas inintéressant de relire le traitement 

de la discipline effectué par Michel Foucault afin de se demander où étaient les limites de la 

liberté dans cette formation, notamment si on pense à l’appareil de surveillance auquel elles 

étaient soumises, appareil qui a pour but de nourrir un sentiment positif d’appartenance à la 

communauté et l’impression de vivre dans un monde idyllique. Nous ne sommes pas 

complètement dans l’exploitation d’une « docilité » au sens du contrôle d’un « corps qui peut 

être soumis, qui peut être utilisé, qui peut être transformé et perfectionné »191 à souhait, mais il 

est certain qu’il y a une malléabilité de ces jeunes corps en jeu. Une discipline physique qui 

harmonise les corporéités jusqu’à en devenir corporative.  

Cette uniformisation des corps découle directement d’un principe d’égalité soutenu par les 

sœurs Duncan, participant à l’ambition démocratique de leur entreprise. En effet, elles avaient 

à cœur de renforcer les sentiments d’unité entre les élèves; ainsi, ces dernières ne sont pas 

autorisées à recevoir, par exemple, de l’argent de poche des parents ou du personnel encadrants, 

et chaque achat est précisé et contrôlé.192 Dès lors, les origines diverses des enfants s’estompent 

et disparaissent puisqu’il n’y a pas de signes distinctifs rappelant leur origine social, soit aussi 

leur lien avec leur famille de départ. Que reste-t-il de la famille Milker chez Lisel à ce moment-

là de sa vie?  

Dès lors, le principe d’élection travaille de pair avec celui d’exclusion: afin de pouvoir assurer 

la transmission d’une vision du monde qui leur est chère, Isadora et Elizabeth contrôlent les 

relations du groupe avec le monde extérieur. Au couple individu-collectif, se dévoile aussi le 

couple intérieur-extérieur. En effet, les enfants ne voient pas leurs parents pendant les premiers 

mois de leur formation, de peur que cela les rende trop nostalgiques et les démotive, et ne 

sauront autorisées à les voir que dans de rares cas, comme lors d’évènements religieux ou de 

moments de fermeture de l’école. Cette dernière étant située  en banlieue berlinoise, contenant 

des espaces extérieurs, permettant de préserver les enfants de la vie urbaine ou des mauvaises 

rencontres ; ce sont les enseignants qui viennent d’eux-mêmes à l’école pour donner leurs cours. 

                                                           
191 Foucault Michel, Surveiller et punir, Paris, Gallimard, 1975, p.138. 
192 Par exemple, une lettre d’une gouvernante envoyée aux parents d’Anna Duncan, précisant les achats de l’enfant, 

en 1905, Hedwig Müller, Isadora and Elizabeth Duncan in Germany, op.cit., p.99, Deutsches Tanzarchiv, 

Cologne, ADC C05-01. 
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Cependant, des sorties sont organisées par Elizabeth Duncan, notamment dans les musées ou 

dans des zoos, toujours au service du projet pédagogique :  

« Elizabeth veillait également à ce que les enfants apprennent par l'observation. Elle les 

emmenait régulièrement dans les musées de la ville, notamment la collection d'antiquités, en 

excursion au zoo, afin d'observer le mouvement naturel des animaux, et laissait les enfants 

étudier les différentes manifestations du monde végétal au jardin botanique. On leur enseignait 

tout en jouant. » 193  

 

Cependant, dès leur intégration dans l’école, les élèves sont, paradoxalement, préservées dans 

une sorte de temple du Beau mais aussi exposées à la publicité de leurs corps. En effet, dans le 

contrat que signent les parents, il est précisé qu’ils donnent leurs accords pour que leur enfant 

danse publiquement, avec ou sans Isadora Duncan, chaque fois que cela sera nécessaire, 

notamment pour financer une partie des besoins de l’école. Très rapidement, elles seront 

amenées à danser sur scène puisque l’école rencontre de nombreux problèmes financiers dès 

1905194. C’est donc le 20 juillet 1905 que Lisel monte pour la première fois sur scène en tant 

qu’élève de l’école Duncan, lors d’un évènement de levée de fonds afin de trouver des soutiens 

financiers et intellectuels195 au Neues Königliches Opernhaus (New Royal Opera House). Les 

enfants n’ont pas été annoncées dans le programme et sont donc une surprise pour le public afin 

d’attirer l’attention sur le travail pédagogique d’Isadora Duncan. Elles dansent sur les morceaux 

de l’opéra Hänsel und Gretel et Königskinder d’Engelbert Humperdinck. Cette surprise eut son 

effet tel que l’on peut le lire dans la critique de Walter Paetow dans le journal Tägliche 

Rundschau, le 21 juillet 1905.196 

La tunique, découvrant les jambes et les bras, ces sandales dévoilant les pieds nus foulant le 

sol, ce tissu léger et simple, libérant et facilitant les mouvements, n’a en soi, rien d’évident, 

comme le démontre l’anecdote de la ballade “under die Linden” ou encore le débat qui fit suite 

à cette première apparition des élèves Duncan. En effet, la critique n’était pas unanime et se 

déchira d’autant plus suite à la seconde apparition de l’école Duncan au Théâtre des Westens : 

                                                           
193Hedwig Müller, Isadora and Elizabeth Duncan in Germany, op.cit.,p.93, trad.pers: «Elizabeth also took great 

care that the children learned through observation. She regularly took them to the city’s museums, particularly the 

antiquities collection, on excursions to the zoo, in order to observe the natural movement of animals, and let the 

children study the various manifestations of the plant world at the botanic garden. They were taught while they 

were playing. (…) » 
194 Je renvoie ici en annexes à la chronologie effectuée par Kay Bardsley rendant compte des performances des 

élèves, permettant d’apprécier la grande fréquence de leurs représentations.  
195 Cette campagne est dite avoir pour but d’agrandir l’école de Grünewald en investissant dans un théâtre privé, 

entre autres. Cependant, il faut aussi noter qu’à cette époque, l’école perd le soutien financier des femmes 

importantes de la vie mondaine berlinoise à cause de la relation que mène Isadora Duncan avec Gordon Craig, 

jugée immorale.  
196 Hedwig Müller, Isadora and Elizabeth Duncan in Germany, op.cit.,p.101. 
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la police berlinoise intervint à l’issu de cette représentation afin d’interdire les performances au 

nom de la protection de l’enfance et des nouvelles lois sur le travail infantile et la démonstration 

publique d’enfants mineurs, dits « en âge de scolarité ».197 De plus, les jambes dénudées des 

enfants causaient bien du désarroi dans le public ; ainsi ces jeunes enfants se trouvent exposées 

aux regards des autres, notamment au regard adulte, qui projettent sur elles la manière 

d’appréhender le corps féminin et la nudité à cette époque198. Ainsi, ceci n’a rien d’étonnant 

que dans l’hommage rendu à Isadora Duncan par Lisa Duncan, cette dernière fait référence 

précisément à la réception de leurs corps dénudés tandis qu’elles étaient enfants et soutient les 

idées d’Isadora selon lesquelles la nudité de la femme relève de la Beauté en mouvement, celle 

qui naît de la Nature même : 

« Elle apprit au monde que le corps de la femme n’est pas un péché, et qu’il faut le traiter avec 

déférence, avec amitié, avec soin, pour en faire un objet aimable. Et cela, sans faire tort à l’âme, 

au contraire. Dans ce temps-là (il semble que des dizaines d’année sont passées) une femme 

rougissait de montrer son pied nu, même sur la scène… Ah ! La jeunesse d’aujourd’hui se doute-

t-elle de tout ce qu’elle doit à Isadora… » 199 

C’est à cet endroit que l’on retrouve la dynamique d’inclusion dans une communauté ; quand 

bien même les enfants sortent de l’école et sont projetées dans une certaine publicité, elles 

demeurent un groupe autonome qui ne se confond pas pleinement avec cette altérité. En effet, 

très jeunes, les enfants sont instruites des idéaux et du projet esthético-philosophique d’Isadora 

Duncan et y adhèrent de fait. Ce sentiment d’appartenance s’est construit tôt, de par les 

pratiques mentionnées ci-dessus et perdure dans le temps. Un sentiment qui naît du processus 

d’élection : elles ont été élues, choisies parmi tant d’autres, par Isadora Duncan en vue de l’aider 

à accomplir son projet. Il n’est pas sans rappeler qu’une des ambitions d’Isadora Duncan était 

de faire renaître le chœur grec antique et les exercices de marche, de courses, de rythme que 

suivent les élèves participent à créer ce chœur harmonieux  de danseuses venant la suppléer 

dans sa mission.200 Irma Duncan étant celle qui témoigne avec le plus de passion de ce 

phénomène :  

                                                           
197 Ce qui amena en février 1906 à la création de l’association « Verein zur Unterstützung und Erhaltung der 

Tanzschule von Isadora Duncan» [Association pour le soutien et la préservation de l'école de danse Isadora 

Duncan] sous la présidence de l’universitaire et orthopédiste Albert Hoffa ; il est donc autorisé de performer 

seulement pour les membres de cette association, permettant ainsi de contourner l’interdiction. Ainsi, les élèves 

débutent une tournée régionale en Allemagne, s’exposant de plus en plus à la réception critique.  
198 Tessier Fanny, L’expérience pédagogique et esthétique des écoles de danse Duncan (1904-1935), op.cit.,p. 106. 
199 Duncan Lisa, « En septembre, il y a dix ans… Isadora Duncan par Lisa Duncan », Le Journal, 29 septembre 

1937. 
200 La formation chorégraphique de l’orchestique grec avec au centre la figure centrale incarnée par Isadora Duncan 

et en périphérie, le chœur, incarné par les élèves est récurrente dans les compositions dansées créées par Isadora 

Duncan pour ses élèves et elle-même.  
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« En l'espace de trois mois, je m'étais en quelque sorte éloignée d'elle [sa mère], comme si j'étais 

entrée dans un autre monde. Et bien sûr, c'était le cas. Ayant reçu une éducation bien plus 

poussée que les enfants ordinaires, habillées différemment d'eux, nous, les élèves de Duncan, 

avions été mises à part. Comme les membres d'une communauté religieuse, sous la bénédiction 

d'une influence sacrée, nous sommes devenues un groupe de plus en plus dévoué à mesure que 

nous étions initiées aux secrets de l'art d'Isadora. C'était un monde qu'aucun étranger ne pouvait 

pénétrer, et il ne pouvait jamais sonder les profondeurs de la compréhension et de la communion 

spirituelle qui existaient entre nous lorsque nous travaillions ou dansions ensemble avec Isadora. 

C'était un secret connu de nous seules. »201  

L’élection crée un sentiment d’exception; on lit ici comment la dynamique adoptive l’a 

pleinement enveloppée, l’intégrant à un autre régime d’être au monde. Se lit aussi le rapport 

asymétrique avec Isadora Duncan qui est élevée presque au niveau de prophète guidant ses 

converties vers la réalisation d’une mission libératrice. Ainsi, même si la danse se veut libre, 

les enfants se retrouvent tout de même plongées très jeunes dans un projet et une vision du 

monde qui ne dépendent pas d’elles mais qui leurs sont donnés. D’après Irma Duncan, se 

partagent un secret, un savoir inédit sur le monde, qui se transmet d’Isadora à ses élèves et qui 

les dépassent.202 C’est cette force plus grande que soi qui réapparaît à la fin du témoignage de 

Lisa Duncan : une force qui fait communauté, presque malgré soi. Ainsi se nourrit une 

dynamique adoptive qui se renouvelle d’elle-même, comme la vague. Et comme la vague qui 

s’échoue et se retire dans l’océan, se confondant à nouveau dans un Tout mouvant, ce sentiment 

d’appartenance qui enveloppe les enfants vient lisser leurs individualités propres au profit d’un 

sentiment identitaire partagé; elles font corps, elles font chœur. C’est aussi une des raisons 

expliquant en quoi il est difficile dans cette partie de parler de Lisa Duncan en soi, plutôt que 

des élèves, des enfants ou des Isadorables, puisque justement, à ce moment-là de sa vie, Lisa 

Duncan est une identité en devenir, Elizabeth Milker est une identité qui s’efface ; nous sommes 

au croisement d’identités plurielles. Fanny Tessier démontre comment le moment de la 

représentation publique des élèves est le lieu dans lequel les individualités disparaissent et 

                                                           
201 Duncan Irma, Duncan Dancer, op.cit., p 33, trad.pers: « In the short span of three months, I had somehow 

grown away from her [her mother], as if I had entered another world. And of course I had. Being educated far in 

advance of ordinary children, dressing differently from them, we Duncan pupils had indeed been set apart. Like 

members of a religious community, under the benediction of some holy influence, we became an ever more 

dedicated group as we were further initiated into the secrets of Isadora's art. This was a world that no outsider 

could enter, nor could he ever fathom the depths of understanding and spiritual communion that existed amongst 

us whenever we worked or danced together with Isadora. That was a secret known to ourselves alone. » 
202 Ibid, p.94: “We children were apparently successfully putting our message across to the people, as Isadora had 

hoped we would, proving that her efforts had not been in vain. More and more people began to understand what 

Isadora's art was all about now that they saw it could be transmitted to others. She had wanted her pupils to set a 

good example to all the other children in the world.” trad.pers: « Nous, les enfants, avons apparemment réussi à 

faire passer notre message aux gens, comme Isadora l'avait espéré, prouvant ainsi que ses efforts n'avaient pas été 

vains. De plus en plus de gens commençaient à comprendre ce qu'était l'art d'Isadora, maintenant qu'ils voyaient 

qu'il pouvait être transmis aux autres. Elle avait voulu que ses élèves soient un bon exemple pour tous les autres 

enfants du monde. » 
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deviennent porteuses d’un message plus fort qu’elles ; à l’appui de Jean-Claude Kaufmann dans 

Corps de femmes, regards d’hommes, elle précise que le rôle, voire la fonction, qu’elles 

incarnent lors de ces représentations ne voient pas leur performativité s’éteindre dès que la 

représentation se termine, au contraire, « le rôle n’est pas une simple enveloppe dans laquelle 

l’individu se glisserait comme dans un vêtement : il le définit dans l’instant, parfois totalement, 

et il redéfinit son identité à plus long terme »203. Dès lors, on comprend mieux ce jeu complexe 

et sinueux de glissement d’identités qui s’opèrent durant la formation de Lisa Duncan où cette 

dernière commence à sourdre peu à peu.204  Nous saisissons mieux comment Lisa Duncan a pu 

se sentir tiraillée entre une mission à accomplir, une devoir de mémoire et son désir de liberté 

d’expression, deux dynamiques dans lesquelles elle a été pleinement plongée. 

3. Et après… l’Isadora-ble Duncan.  

 «Lisa était l'une des petites filles de six à neuf ans - et la plus blonde — qui 

trottinaient sous le voile rose de l'immortelle danseuse, à la Gaîté, en 1909. Et 

Lisa, par la volonté de celle qui l'avait instruite, devint Lisa Duncan.»205 

3.1 Conflits de famille : deux lignées en tension. 

Comme nous avons pu le lire précédemment, c’est avant tout Elizabeth Duncan qui 

assurait l’enseignement des enfants.206 C’est elle qui amena les jeunes filles à se produire 

régulièrement en tournée en Allemagne afin de subvenir aux besoins financiers de l’école, ce 

qui, paradoxalement, éloigna les élèves de leurs enseignements scolaires en les rapprochant du 

monde de la scène. Ainsi, elle est celle qui est présente au quotidien tandis qu’Isadora Duncan 

est principalement absente, occupée à ses tournées afin de financer l’école. Auprès d’Elizabeth, 

toute une équipe de gouvernantes l’aident au quotidien à prendre soin des élèves ainsi que les 

enseignants qui interviennent régulièrement. Un enseignant est à retenir, Max Merz, enseignant 

de piano à l’école de Grünewald dès 1906, secrétaire de l’association qui travailla de pair avec 

Elizabeth Duncan pour maintenir l’école. En réalité, c’est cette dernière qui a permis la survie 

de l’école, d’où l’importance selon Frank-Manuel Peter de la réinscrire au centre de la 

                                                           
203 Tessier Fanny, L’expérience pédagogique et esthétique des écoles de danse Duncan (1904-1935), op.cit, p. 211. 
204 « Ces êtres d’exceptions, versions miniatures d’une Isadora Duncan adorée ou détestée, sont alors tiraillés entre 

la liberté d’expression qui leur est offerte et le devoir d’une mission à accomplir. Elles doivent danser pour que 

l’école existe et pour que l’idéologie de ses créatrices se diffuse. De plus, confrontés au regard d’autrui, leurs corps 

sont soumis à des stéréotypes de genre dont elles ne souffrent pas à l’intérieur de l’école. Tiraillées par l’image de 

la danseuse – femme émancipée et figure immorale – les élèves Duncan perdent leur statut d’enfant », Ibid., p.119. 
205 Divoire Fernand, Pour la danse, op.cit., p.63. 
206 Elle se retrouve seule à diriger l’école depuis février 1906 parce que la réputation d’Isadora Duncan, notamment 

du fait de sa relation avec G. Craig (marié et père de huit enfant de trois femmes différentes), dessert la réputation 

de l’école. De plus, il est de plus en plus difficile à Isadora d’apporter d’elle-même tous les fonds suffisants pour 

la survie de l’école. 
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transmission Duncan207. Les témoignages d’Irma, d’Anna et de Maria-Theresa faisant part de 

la vie quotidienne de l’école mentionnent avant tout Elizabeth Duncan208 ; Isadora Duncan est 

ainsi du côté de l’exception, sa présence se faisant plus rare, elle n’en est que plus précieuse. 

De plus, étant plus du côté de la création que sa sœur, elle hérite de l’aura du génie artistique, 

ce qui pousse ses élèves à l’admiration. Elizabeth Duncan est ainsi appelée « Tante Miss », là 

où Isadora refuse d’être appelée ainsi : « Quand nous l'avons appelée "Tante Isadora", elle s'est 

montrée horrifiée. Elle a dit : "Maintenant que vous êtes mes élèves, vous pouvez m'appeler 

Isadora, ou Isadora chérie, mais jamais, jamais ne m'appelez Tante!” » 209 L’une est du côté  du 

quotidien et l’autre se refuse à un tel registre familier, continuant de nourrir une forme de 

distance; elle est Isadora, ou encore « chère Isadora », l’affection à son encontre se devant être 

au-delà d’une affinité domestique. En continuant de nourrir cette aura du maître au sens de 

« celui qui guide », elle alimente une fascination révérencielle à son encontre. Nous saisissons 

mieux pourquoi Lisa Duncan ne mentionne pas du tout la sœur d’Isadora Duncan dans son 

article, ou encore comment Irma Duncan peut être amenée à dire qu’une leçon d’Isadora vaut 

bien mieux que la routine d’Elizabeth.210 Du fait de sa présence absente, puisqu’elle est toujours 

présente et dans les discours et dans les imaginaires investis par les élèves, les venues d’Isadora 

sont appréhendées comme les retours de grands héros et ses leçons aussi précieuses que celle 

d’un guru211.  

                                                           
207 Frank-Manuel Peter, Isadora and Elisabeth in Germany, op.cit., pp.14-15. 
208 « the contact with her took the place of family”, Duncan Anna, Ibid., p.94. 
209 Duncan, Irma, Duncan Dancer, op.cit., p.30, trad.pers: « When we called her "Tante Isadora," she acted 

horrified. She said, "Now that you are my pupils, you may call me Isadora, or darling Isadora, but never, never 

call me Auntie!” » 
210 Ibid., p.30: « Her method of teaching had nothing in common with Isadora's, which relied a great deal on 

inspirational technique. Thus, under Elizabeth's guidance, we at first learned to dance rather perfunctorily. 

Somehow, however, we acquired enough basic knowledge and made sufficient progress for Isadora to work with 

us. One lesson from her made up for all of Tante Miss's routine. », trad.pers: « Sa méthode d'enseignement n'avait 

rien à voir avec celle d'Isadora, qui s'appuyait beaucoup sur une technique inspirée. Ainsi, sous la direction 

d'Elizabeth, nous avons d'abord appris à danser de façon plutôt superficielle. Cependant, d'une manière ou d'une 

autre, nous avons acquis suffisamment de connaissances de base et fait suffisamment de progrès pour qu'Isadora 

puisse travailler avec nous. Une seule leçon d'elle a compensé toute la routine de Tante Miss. » 
211 Ces départs sont aussi des moments précieux, moments où se transmettent des danses, comme en témoigne 

Maria-Theresa Duncan in Kay Bardsley, art.cit.,p.231: « She came twice to see us before she left on tour…making 

a Rondo with us, and also showing us arm movements. We made circular arm movements. We started with the 

arms down low, and then made a great gesture toward the sky… a circular gesture. But for one moment, you point 

straight toward the sky. (…) Then we took hands and did a Rondo, dancing a polka rhythm with her. (…)”, 
trad.pers : « Elle est venue deux fois nous voir avant de partir en tournée... en faisant un Rondo avec nous, et en 

nous montrant aussi des mouvements de bras. Nous avons fait des mouvements circulaires des bras. On 

commençait avec les bras en bas, puis on faisait un grand geste vers le ciel... un geste circulaire. Mais pendant un 

moment, on pointe droit vers le ciel. (...) Puis on s'est pris la main et on a fait un Rondo, en dansant un rythme de 

polka avec elle. (...) » 
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Néanmoins, dans les faits, Isadora Duncan est loin d’être seule dans son entreprise et nous avons 

pu voir les différentes personnalités qui gravitent autour d’elle, plus ou moins présentes au 

quotidien dans la formation des enfants. En 1909, les tensions entre les deux sœurs augmentent : 

Elizabeth Duncan a l’intention de monter sa propre école à Darmstadt avec Max Merz tandis 

que le projet Grünewald devient de plus en plus difficile à soutenir financièrement212. De 

l’automne 1908 à l’hiver 1909, Isadora Duncan repart en tournée aux Etats-Unis pour renflouer 

les caisses, Elizabeth Duncan prépare son projet d’école et doit suspendre l’activité de l’école 

berlinoise ; certaines élèves repartent dans leurs familles, du fait de l’essoufflement de l’école 

qui ne tient plus ses promesses au niveau éducatif, mais un noyau principal, dans lequel se 

trouve les futures Isadorables, demeure fidèle. Elles sont donc laissées auprès d’un bienfaiteur, 

connaissance d’Isadora Duncan, en banlieue de Paris, au Château Villégenis. Cependant, elles 

seront forcées de vivre dans une annexe du château, sans chauffage et eau courante213 et ce 

pendant tout l’hiver. Livrées à elles-mêmes, cet épisode les força à se débrouiller seules, avec 

l’aide d’une gouvernante, Miss Harting, mentionnée par Anna Duncan214. Ce moment les a 

fragilisées tout en consolidant le groupe, elles sont devenues une autre famille à elles seules. Il 

est intéressant de noter que, depuis cet épisode, les tensions entre les élèves et Elizabeth, et 

ensuite avec Isadora, se font de plus en plus nombreuses.215 C’est Isadora Duncan qui revient 

les chercher en janvier 1909, décrite par Irma Duncan comme la grande libératrice et reprendra 

les activités avec elles en s’installant à nouveau à Neuilly avec pour projet de fonder une école 

en France216. D’une certaine manière, c’est comme si s’opérait une nouvelle adoption : après 

une période d’abandon, Isadora revient, aux bras de Paris Singer, auprès de ses élèves et 

renouvelle son ambition pédagogique.  

                                                           
212 De retour de leur tournée en Allemagne de 1908, Anna Duncan témoigne dans une lettre à ses parents 

qu’Elizabeth Duncan rencontre des problèmes avec les autorités du fait des trop nombreuses performances des 

enfants qui viennent interrompre leur scolarité et la tenue du programme, dès lors, les élèves les plus anciennes 

contribuent au maintien de l’école en donnant des leçons aux plus jeunes, Hedwig Müller, Isadora and Elizabeth 

Duncan in Germany, op.cit., p.109, Deutsches Tanzarchiv, Cologne, ADC- C07-07. 
213 Duncan Irma, Duncan Dancer, op.cit., p.88. 
214 Hedwig Müller, Isadora and Elizabeth Duncan in Germany, op.cit., p.122, Deutsches Tanzarchiv, Cologne, 

ADC C08-06a. 
215 Duncan Irma, Duncan Dancer, op.cit., p.91: “Our first reaction was to wonder, "Does Isadora know of this?" 

and, "What will happen to us?" As usual, there was no one to enlighten us, and our future seemed as uncertain as 

our present. Abandoned here in France by our second guardian, who had been entrusted by Isadora to take good 

care of us, we couldn't help feeling that we were a group of lost waifs.” trad.pers: « Notre première réaction a été 

de nous demander: "Isadora est-elle au courant?" et "Que va-t-il nous arriver?". Comme d'habitude, il n'y avait 

personne pour nous éclairer, et notre avenir semblait aussi incertain que notre présent. Abandonnés ici, en France, 

par notre second tuteur, à qui Isadora avait confié le soin de s'occuper de nous, nous ne pouvions que nous sentir 

comme un groupe d'enfants perdues ». 
216 Ibid., p.99. 
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Le 27 janvier 1909, tandis que les élèves d’Isadora Duncan et elle-même se produisent quatre 

soirées de suite à la Gaité lyrique, Fernand Divoire décide de baptiser les meilleurs élèves, les 

« Isadorables ». Ainsi, Elizabeth Milker disparaît pleinement, de son prénom et de son nom, 

pour emprunter le prénom de sa maîtresse devenant ainsi une Isadora-ble parmi cinq autres. En 

nommant ces meilleurs éléments, c’est la première fois qu’un noyau se distingue du groupe 

général des élèves, faisant glisser les Isadorables au rang de favorites.  

Cependant, en novembre 1909, l’école de Darmstadt est prête à ouvrir, Elizabeth Duncan et 

Max Merz demandent à ce que les meilleurs éléments reviennent afin de reprendre le cours de 

ce qui a été interrompu, sonnant la fermeture officielle de Grünewald. Ainsi se dessine le 

parcours singulier des Isadorables qui circulent finalement d’école à école et d’Isadora à 

Elizabeth : ce sont les seules élèves de la première tentative berlinoise qui demeurent fidèles et 

acceptent de revenir auprès d’Elizabeth Duncan, la reconnaissant elle aussi comme maître. En 

réalité, il faudra attendre 1911 pour que les travaux de l’école de Darmstadt soient terminés, 

ainsi l’école réside de 1909 à 1911 au Bockenheimer Landstrasse à Francfort, les élèves 

circulant entre l’Allemagne, la Suisse, l’Angleterre et la France. D’une communauté fermée et 

exclue du monde, les Isadorables se sont retrouvées propulsées dans de nombreuses villes 

européennes. Elles remplissent de plus en plus la fonction d’artiste scénique et ce goût de la 

circulation n’est pas sans lien avec leurs désirs d’indépendance. Une qualité de circulation que 

nous avons appréciée dans la carrière parisienne de Lisa Duncan.  

Etant donné qu’elles sont plus vieilles, les Isadorables commencent à donner des cours auprès 

des nouvelles élèves de l’école d’Elizabeth217. L’ambition de l’école n’étant plus de former la 

nouvelle génération de danseuse de l’avenir, mais de former des pédagogues218. Les discours 

de Max Merz sont clairs : il s’agit d’ « aider l’enfant à renforcer sa vitalité, tout en contrôlant 

et guidant ses impulsions. Mais aussi améliorer son bien-être et sa force, grâce à une discipline 

saine, organique et harmonieuse, afin de le préparer à des réalisations futures. »  La pratique de 

la gymnastique semble largement s’intensifier au sein de l’école qui ouvre à Darmstadt en 1911, 

notamment une gymnastique dite « corrective », « possiblement complétée par un traitement 

physiothérapeutique (…) selon le système suédois afin de corriger les défauts physiques (…) et 

                                                           
217 Hedwig Müller, Isadora and Elizabeth Duncan in Germany, op.cit.p.112. 
218 Ibid, p.113, Die « Elizabeth Duncan-Schule-Darstadt Leafler », soit la brochure de l’école, non datée, qui 

indique les ambitions de l’école comme étant: “1. Die Heranbildung von Lehrerinnen für körperlich musikalische 

Erziehung 2. Die Erziehung von Kindern nach einem Unterrichtssystem, das der körperlichen Tätigkeitvollständig 

gleiche Bedeutung wie der geistigen zukommen läßt.”, trad.pers: “"1. La formation de professeurs d'éducation 

physique musicale ; 2. L'éducation des enfants selon un système d'enseignement qui donne à l'activité physique 

une importance tout à fait égale à l'activité intellectuelle." 
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de réguler la respiration, la circulation sanguine et la nutrition de tous les organes ». 219 Peu à 

peu, il y a une rupture pédagogique entre les ambitions d’Isadora et celles d’Elizabeth et de 

Merz. Une rupture qui se symbolise en  1911 quand l’école de Darmstadt participe du 6 mai au 

31 octobre à la Dresden Hygiene Exhibition, donnant 25 démonstrations pédagogiques privées 

et publiques et intervenant lors de conférences. Lisa Duncan revient dans sa ville natale en tant 

que sujet et objet d’exposition. L’influence de la Körperkultur (culture du corps, au sens 

physique) se fait d’autant plus forte, l’entraînement est principalement constitué de 

musikalische Gymnastik (gymnastique sur musique) au détriment des considérations 

artistiques, renversant le rapport instauré par Isadora Duncan. En effet, les corps des élèves 

deviennent modèles d’un corps féminin beau et en bonne santé, ainsi des moulages de leurs 

membres sont produits et exposés afin de donner à voir leur perfection ; des docteurs reconnus 

entreprennent des examens afin de démontrer les résultats de l’école Elizabeth Duncan, capable 

de porter au plus haut point la condition du corps de la femme.220 Ceci amenant l’école à 

recevoir un prix lors de cet évènement. Une rupture qui se fait par écarts, parce que ce sont, au 

départ, des intentions communes à Isadora, Elizabeth et Max qui amènent à cette exposition, 

Maria-Theresa Duncan témoignant que le titre de leur exposition était « Life & Art » dont 

l’objectif était, selon elle, de démontrer « l'éducation artistique ainsi que le mouvement de 

retour à la nature (…). » 221 Dès lors, il ne s’agit pas d’une rupture franche et frontale, mais, 

travaillées dans leurs propres contextes, Isadora et Elizabeth ne s’accordent plus dans leur 

manière d’actualiser leurs idéaux, ce qui éloignent les intentions de l’école d’Elizabeth, inscrite 

dans ce contexte allemand des années 1910, de celles d’Isadora.  

C’est au moment de l’ouverture officielle de l’école de Darmstadt, le 17 décembre 1911, que 

les enjeux de filiation s’accentuent, les Isadorables, par leur qualité d’anciennes élèves, se 

retrouvant finalement prises à partie par Merz dans son discours d’ouverture : 

« Vous, les plus âgées, vous êtes à l'école depuis sept ans et vous avez inconsciemment, et 

souvent consciemment, pris part à tous nos efforts ; oui, vous devez travailler avec nous et faire 

votre part. (...) Dans tous vos efforts, vous avez eu un exemple brillant en la personne de votre 

guide et amie Elizabeth Duncan. (...) Et la plus grande obéissance à son égard suffit à peine 

                                                           
219 Propos de Max Merz rendant compte des « objectifs et l'organisation de l'école Elizabeth Duncan » résumés et 

traduits par Tessier Fanny, L’expérience pédagogique et esthétique des écoles de danse Duncan (1904-1935), 

op.cit., p.73. 
220 Propos de Max Merz lors d’un discours en introduction de performance défendant que c’est par la pédagogie 

d’Elizabeth Duncan que le corps de femmes renoue avec son « instinct sain » (healthy instinct) mis à mal par une 

« surcharge intellectuelle » du fait de l’introduction du concept « d’éducation universelle », allant contre l’idéal 

d’émancipation de la femme par le savoir qu’Isadora Duncan défendait. Hedwig Müller, Isadora and Elizabeth 

Duncan in Germany, op.cit.p. 111. 
221 Bardsley Kay, art.cit., p.244, trad.pers: « we demonstrated the artistic education as well as the back-to-nature 

movement (…). » 
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comme la plus petite preuve de votre gratitude. (...) Et tout ce qui est humain en vous doit être 

subordonné à ce principe. (...) Et autre chose, et c'est quelque chose que vous ne devez jamais 

oublier : rappelez-vous que vous êtes allemandes et que vous avez grandi sur le sol allemand. 

(...) vous n'osez, en aucun cas, oublier que l'Allemagne est, sinon votre foyer réel, du moins 

votre foyer spirituel et intellectuel. » 222 

Nous retrouvons dans ce discours l’influence hygiéniste ainsi qu’un certain chauvinisme, en 

s’appuyant implicitement sur des théories raciales223, expliquant comment plus tard l’école sera 

intégrée aux programmes éducatifs des nationalistes socialistes. L’intérêt de ce discours réside 

aussi dans la manière qu’a Max Merz de créer la généalogie des Isadorables. Tout d’abord, il 

élève Elizabeth Duncan au rang de maître premier, évinçant Isadora Duncan. Ensuite, afin de 

consolider le sentiment de fidélité, il leur rappelle leur origine allemande, bien que  non partagée 

par toutes, elle devient performative parce qu’elle suffit à elle-même à dessiner leur destinée et 

à les rassembler autour des ambitions de l’école. Lisa Duncan se voit être rappelée à son origine 

allemande alors même qu’elle n’a pas connu sa famille biologique et qu’elle s’est vue être 

dépossédée de son histoire de famille. Une origine construite, résultant d’un sentiment 

patriotique et d’un attachement idéologique à l’école que Merz tente d’éveiller. En se référant 

à leur ancienneté, il les replace de fait dans une histoire dont elles font partie et donc en appelle 

à cette future fonction d’héritières. Là aussi, les Isadorables sont identifiées comme un groupe 

harmonieux, celui des anciennes élèves et c’est en tant que collectif qu’elles sont appréhendées. 

Il prépare la postérité en indiquant la marche à suivre, une marche dans laquelle il demande à 

Lisa de se sentir allemande sans connaître sa famille de Dresde, de s’effacer au profit d’une 

entreprise autre. Dès lors, c’est aussi au nom de toutes qu’Irma et Anna témoignent du fait 

qu’elles ont compris, à ce moment-là, qu’elles désiraient s’accomplir en tant que danseuse et 

poursuivre leur formation artistique, ce que l’école allemande ne pouvait leur offrir. Isadora 

Duncan venant leur rendre visite, elles expriment leurs aspiration à la rejoindre, ce que Merz 

refuse, insistant sur le fait qu’ils ont besoin des anciennes élèves à Marienhöle afin de faire le 

lien entre les idéaux de Berlin et les nouvelles ambitions de l’école Elizabeth Duncan. Ainsi, il 

y a conflits d’intérêt parce que les Isadorables sont convoitées de toutes parts, Isadora Dunan 

                                                           
222 Hedwig Müller, Isadora and Elizabeth Duncan in Germany, op.cit., p.117, trad.pers: « You older ones have 

been at the school for seven years and have unconsciously, and often consciously, taken part in all our striving; 

yes, you have to work with us and do your part. (…) In all your striving, you have had a shining example in your 

leader and friend Elizabeth Duncan. (…) And the greatest obedience to her is barely enough to suffice as the 

smallest proof of your gratitude. (…) And everything that is human within you should be subordinated to this 

principle. (…) And another thing, and it is something you should never forget: remember that you are German and 

have grown up on German soil. (…) you dare not, under any circumstances, forget that Germany is, if not your 

real home, then at least your spiritual and intellectual home. » 
223 Frank Manuel Peter, Ibid., pp 17-18, Isadora Duncan et Max Merz partageaient tous les deux des discours 

fondés sur des théories raciales. Si tension il y a, c’est plutôt en terme de conflits d’intérêt, les Isadorables étant au 

cœur des intérêts de chacun. Sur la question de la race et de l’eugénisme dans l’école Elizabeth Duncan, voir 

Tessier Fanny, L’expérience pédagogique et esthétique des écoles de danse Duncan (1904-1935),op.cit., p.88 



86 
 

désirant avoir ses meilleurs élèves pour fonder sa nouvelle école parisienne. Prises entre divers 

intérêts, les Isadorables décident de retrouver Isadora, ce choix montrant que s’est aussi 

transmis, sans le vouloir, ce goût pour la création et pour la danse en tant que pratique 

artistique224.  

A la fin de l’automne 1913, Isadora Duncan installe son école dans un pavillon à Bellevue, à 

Meudon dans le Palace Paillard que Paris Singer lui a acheté. Elizabeth Duncan finit par 

reconnaître que seule Isadora était capable de guider artistiquement les Isadorables et accepta 

de les laisser quitter Darmstadt pour Paris, laissant de côté les considérations économiques.  

3.2 La deuxième adoption 

Quand Lisa Duncan rejoint Isadora à Bellevue, elle a déjà 15 ans. La dynamique 

adoptive se troublant peu à peu, les rapports changeant de registre. Irma Duncan témoigne du 

fait que dès la première leçon, la transmission fut laborieuse, notamment parce que selon elle, 

après « quatre années d’entraînement sous la tutelle de sa sœur »225 et de Merz, Isadora Duncan 

se retrouvait assez dépourvue quand elle a voulu travailler avec ses élèves à nouveau :  

« ‟Elles sont terribles, tout simplement terribles ! Impossible ! Qu'est-ce que je vais faire 

d'elles?", se lamentait-elle en s'adressant à son pianiste Hener Skene. Sa réaction, même si elle 

n'était pas tout à fait inattendue, n'en était pas moins un choc pour ses élèves, qui restèrent là, 

sans voix et le visage déconfit, souhaitant se jeter sous un rocher et s’y cacher. Ses mots ont fait 

mouche. "Que leur est-il arrivé ? Elles dansent sans animation, raides, sans expression, sans 

sentiment intérieur, comme des automates !” » 226  

Dans la mise en scène de ce dialogue et dans la suite de son propos, Irma, via Isadora, condamne 

vivement le travail de Merz et d’Elizabeth Duncan comme ayant été anti-Duncan et les ayant 

desservies. Se dépeint ici une scène de désillusion dans laquelle le maître est déçu, les disciples 

                                                           
224  Sans pour autant que s’efface leur reconnaissance envers Elizabeth Duncan, comme en témoigne Anna Duncan 

défendant sa décision : «  (…) I have come to the conclusion to tell you dear father that it is my idea to continue 

working with Isadora, or let us say to remain true ‘to the idea’ as Isadora puts it and as she has done her whole life. 

That means that I won’t forget and that I appreciate what I gained in and through Darmstadt and only see it as a 

step into the future. If fate allows me to become a competent human being, then I must choose Isadora as my 

master that is what I have decided after long considerations. » Hedwig Müller, Isadora and Elizabeth Duncan in 

Germany, op.cit.,p. 120, Deutsches Tanzarchiv, Cologne, ADC C14-02, trad.pers: « Je suis arrivée à la conclusion 

de vous dire, cher père, que mon idée est de continuer à travailler avec Isadora, ou disons de rester fidèle « à 

l'idée », comme Isadora le dit et comme elle l'a fait toute sa vie. Cela signifie que je n'oublierai pas et que j'apprécie 

ce que j'ai acquis à et par Darmstadt et que je ne le vois que comme une étape vers l'avenir. Si le destin me permet 

de devenir un être humain compétent, alors je dois choisir Isadora comme maître ; c'est ce que j'ai décidé après de 

longues réflexions. » 
225 Duncan Irma, Duncan Dancer, op.cit., pp.126-127. 
226 Ibid., p.127, trad.pers : « ‟They are terrible, simply terrible! Impossible! Whatever shall I do with them?" she 

wailed disconsolately, addressing her pianist Hener Skene. Her reaction, though not quite unexpected, was 

nevertheless a shock to her doting pupils, who stood there speechless and with long faces, wishing they could 

crawl under a stone and hide. Her words cut deep. "What has happened to them? They dance without animation, 

stiff, without expression, without inner feeling-like automations!" » 
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ont manqué leur mission. Cet épisode n’est pas sans rappeler ce que Lisa confie à propos de 

son «adoration » pour Isadora, à laquelle « se mêlaient un grand respect et une crainte terrible 

de lui déplaire ». Il est intéressant de se demander à quels endroits ont elles spécifiquement 

déçue Isadora ? D’après les propos d’Irma, ce serait au niveau de la manière d’habiter le 

mouvement : la motivation du geste se serait perdue au profit d’une systématisation. Ainsi, Irma 

décrit qu’Isadora a  donc tenté de remplir cette fonction pédagogique: 

« Malheureusement, elle s'est révélée être un professeur très impatient. Sa méthode consistait à 

montrer la séquence d'une danse parfaitement exécutée par elle-même. Puis, sans la démontrer 

pas à pas, elle attendait de ses élèves qu'elles la comprennent immédiatement et la répètent. 

Impossible, bien sûr. Elle dansait la séquence encore et encore sans obtenir de résultat puis 

abandonnait avec dégoût. Lorsque son pianiste lui a poliment suggéré de répéter les mouvements 

rapides de la danse à un tempo plus lent afin de pouvoir saisir les pas, elle a consenti sans hésiter. 

Et puis une chose curieuse s'est produite. Elle a bafouillé et s'est trouvée incapable de démontrer 

le mouvement pas à pas. Elle a eu l'air surprise, puis agacée après plusieurs tentatives 

infructueuses pour maîtriser la situation. Lasse, elle s'est appuyée sur le piano et a dit à Skene : 

"C'est tout à fait extraordinaire ! C'est une véritable révélation pour moi. Je suis apparemment 

incapable de décomposer ma propre danse pour l'enseigner aux autres. Je n'avais aucune idée de 

la difficulté que cela représenterait pour moi. Je peux danser ma propre chorégraphie, mais je 

suis incapable d'en analyser la moindre partie pour en faire profiter les autres.” » 227  

Une tentative se soldant par un échec puisqu’Isadora découvre, par la pratique, qu’elle n’a pas 

d’appréhension analytique de sa danse et qu’elle ne peut donc pas la transmettre en parcellisant 

différents moments de sa danse afin de guider ses élèves peu à peu dans celle-ci. Finalement, 

on retrouve ici une Isadora qui serait du côté de la spontanéité créatrice là où Elizabeth maîtrisait 

l’art d’enseigner, rendant possible une technique et un entraînement précis. Dans cette anecdote 

nous retrouvons le « follow me » qui a marqué la première élection, où finalement ici Isadora 

leur demande de saisir au vol ce qu’elle propose afin de pouvoir tout de suite se le réapproprier. 

Un « follow me » auquel il n’est pas évident de répondre, tel qu’en témoigne Irma Duncan : 

« Difficile, en effet. Elle a continué à nous entraîner sur le mode "attrape comme tu 

peux", en répétant le mouvement de danse jusqu'à ce qu'au moins l'une d'entre nous ait 

                                                           
227 Ibid., p.125, trad.pers: « Unfortunately, she turned out to be a very impatient teacher. Her method consisted in 

demonstrating the sequence of a dance perfectly executed by herself. Then, without demonstrating it step by step, 

she expected her pupils to understand immediately and repeat it. Impossible, of course. She danced the sequence 

again and again without obtaining any result and then gave up in disgust. When her pianist politely suggested she 

repeat the fast dance movement at a slower tempo so we could get the steps, she readily consented.  And then a 

curious thing happened. She floundered and found herself incapable of demonstrating the movement step by step. 

She looked surprised and then annoyed at several unsuccessful attempts to come to grips with the situation. 

Wearily, she leaned against the piano and said to Skene, "How perfectly extraordinary! This is quite a revelation 

to me. I am apparently unable to dissect my own dance in order to teach it to others. I had no idea how difficult 

this would be for me. I can dance my own choreography, but am unable to analyse any part of it for the benefit of 

others." » 
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compris. Puis elle disait : "Tu as le mouvement correctement. Maintenant, apprends-le 

aux autres et je m'attends à ce que tout le monde l’ait d'ici demain". Et c'était tout. » 228 

Ce n’est plus tant ce « suis-moi » du début où il s’agissait de s’immiscer à la suite des pas 

d’Isadora Duncan, de danser sur la voie qu’elle ouvrait ; ce « follow me » prend presque ici le 

sens de « rattrape-moi » où il s’agit d’être capable de saisir et interpréter une chorégraphie crée 

par Isadora Duncan. Un « attrape ce que tu peux » devenant presque un « sauve qui peut » à 

défaut de mieux. Dès lors, la question de l’imitation se fait plus trouble parce que l’on ne sait 

pas vraiment ce que signifie le fait d’avoir « saisi » ou « attrapé » le geste : en avoir saisi 

l’esprit ? Le chemin ? La qualité ? L’état ? Avoir sur le faire comme Isadora ? L’absence 

pédagogique de cette dernière est d’autant plus frappante qu’à peine ayant estimé qu’une 

danseuse « avait » le mouvement, elle s’écartait. Ainsi, on retrouve encore ce système d’auto-

apprentissage, presque en autodidacte, où les Isadorables s’apprennent mutuellement les pas où 

finalement la source directe d’Isadora demeure ténue et c’est entre elles que les Isadorables se 

ressaisissent de ses créations. Dans ce processus d’auto-transmission, il en ressort une absence, 

non pas tant de technique chez Isadora Duncan, mais de systématisation de cette dernière, 

rendant plus trouble sa transmission. Ce serait comme pour préserver l’élan de sa danse 

qu’Isadora Duncan refuse de fixer, de peur de figer certaines dimensions de son art. 

Dès lors, s’entretient entre Isadora et les Isadorables à la fois une relation de distance mais aussi 

une grande intimité, brouillant les fonctions de maître et de disciple. Ce glissement vers la 

relation mère-filles, se précise quand le 19 avril 1913 les deux enfants d’Isadora Duncan, 

Deirdre et Patrick, décèdent d’une noyade accidentelle dans la seine. Sans s’arrêter sur le 

traumatisme important que subi Isadora Duncan, nous notons comment cet évènement a ravivé 

les liens de famille unissant Isadora à ses élèves ; Irma et Anna Duncan font le récit de cet 

épisode comme étant le premier moment où Isadora Duncan les appelle « mes enfants » dans 

le sens de « you must be my children now. » 229 Elles décrivent comment elle décida de se 

                                                           
228 Ibid., p.128, trad.pers: «Difficult was right. She continued to train us in this "catch as catch can" fashion, 

repeating the dance movement until at least one of us caught on. Then she would say, "You have got the movement 

correctly. Now teach the others and I expect everybody to have it right by tomorrow." And that was that. » 
229Duncan Irma, Duncan Dancer, op.cit., p.132: “The moment we beheld her silent agony we all started to cry. 

Standing close beside her, I could not control my wild sobbing when she looked at me and, taking me into her 

arms, held my head close to her breast. Through my sobs I heard her say in a gentle, pitiful voice, "You must be 

my children now."”, trad.pers: « Dès que nous avons vu son agonie silencieuse, nous nous sommes toutes mises à 

pleurer. Debout près d'elle, je n'ai pas pu retenir mes sanglots lorsqu'elle m'a regardé et, me prenant dans ses bras, 

a serré ma tête contre sa poitrine. À travers mes sanglots, je l'ai entendue dire d'une voix douce et pitoyable : "Vous 

devez être mes enfants maintenant." » 

Hedwig Müller, Isadora and Elizabeth Duncan in Germany, op.cit.,p. 119, Deutsches Tanzarchiv, Cologne, ADC 

C13-03a: “We went to see Isadora and when we saw her she cried and called us her dear, good children. She said 

we should be her children now and love her.” Trad.pers: « Nous sommes allées voir Isadora et quand nous l'avons 
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dévouer à son école et à la transmission de son art aux Isadorables, qui, de fait, demeuraient ses 

seules légataires. 

Ainsi, leur fonction de passeuse, introduisant les nouvelles élèves de l’école à l’art d’Isadora 

Duncan, devient plus systématique et c’est à Bellevue qu’elles participent pleinement à 

transmettre leur héritage, étant à la fois formées et formantes. La première image connue de 

Lisa Duncan en train de transmettre provient d’une plaquette La danse datant de 1920 où l’on 

peut voir dans « La première leçon », Lisa Duncan aider les plus jeunes avec les ports de bras.230 

4. D’Is-adorable à Is-abominable ?  
« Et puis la vie passa ; des évènements dispersèrent celles qui 

formaient une vraie famille, empruntant à Isadora son prestige, sa 

confiance en l’art et jusqu’à son nom. »231 

4.1 La dernière adoption 

Cependant, la première guerre mondiale bouleverse le fonctionnement de l’école qui doit 

fermer, les Isadorables quittent l’Europe pour les Etats-Unis le 13 septembre 1914 où elles sont 

prises en charge par Augustin Duncan et sa femme. C’est ce dernier qui permet aux Isadorables 

de se produire aux Etats-Unis. Elles décident donc de danser littéralement au nom de leur maître 

sans la présence de cette dernière : à la fois une prise de distance, tout en s’incluant pleinement 

dans la filiation. C’est le 3 décembre 1914 que leurs débuts s’officialisent avec une performance 

au Carnegie Hall avec le New York Symphonie Orchestra. Ainsi, les Isadorables vont continuer 

de performer, dès que possibles, aux Etats-Unis. Lors d’une tournée en 1917, alors qu’elles 

commencent à se faire reconnaître en tant qu’ « Isadora Duncan Dancers », les Etats-Unis 

décident de rentrer en guerre. Pour des raisons géopolitiques, du fait de leur nationalité 

allemande, il leur était difficile de travailler aux Etats-Unis. Cette urgence est venue accélérer 

un processus d’adoption déjà installé:  

« Il ne restait donc que nous, les six élèves de Grünewald (moi-même, Anna, Erica, Lisa, Margot 

et Theresa). Et rien, aucun ordre d'Isadora ou de quiconque, ne pouvait nous faire changer d'avis 

sur notre ferme détermination à retourner à New York. Nous sommes arrivés à ce moment 

crucial de l'histoire mondiale où l'Amérique était sur le point d'entrer en guerre. De nouvelles 

complications surgissaient maintenant à cause de notre nationalité allemande. Isadora, qui était 

vraiment ravie de nous revoir, a dit : "J'ai décidé de vous adopter légalement comme mes filles". 

Et elle a ajouté : "J'aurais dû le faire depuis longtemps." Mais à cause de la guerre, on n'a pas pu 

obtenir les papiers nécessaires de l'étranger. Et donc nous avons seulement changé nos noms en 

Duncan* comme elle l'a suggéré, en légalisant cet acte au tribunal de New York. Nous avons 

                                                           
vue, elle a pleuré et nous a appelés ses chers et bons enfants. Elle a dit que nous devions être ses enfants maintenant 

et l'aimer. » 
230 Voir en annexes. 
231 Duncan Anna, « Les trois danseuses », Petit journal, 2 décembre 1922, Bnf, département arts du spectacle, 

Richelieu, RO 121 07. 
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également demandé la citoyenneté américaine. *Mon nom d'origine était Irma Dorette Henriette 

Erich-Grimme. » 232 

 

C’est donc cette même année qu’Isadora leur autorise officiellement à prendre le nom de 

Duncan, nom qui ne demeure plus seulement du côté de la scène mais devient aussi leur identité 

officielle. Le 23 juin 1920, elles auraient finaliser la procédure d’adoption en se présentant 

devant la cour de New York pour légaliser cette action, en ce qui concerne la nationalité, nous 

ne savons pas vraiment si elles l’ont reçu ou non : demeure un certain flou juridique quant au 

caractère pleinement légal de cette adoption. 233 Finalement, ce n’est pas tant le caractère légal 

ou officiel de l’adoption qui fait foi ici. C’est à ce jour que Lisa Duncan est reconnue en tant 

que telle, perdant pour de bon son nom Milker. Ainsi, s’efface une part de son histoire comme 

s’efface aussi son origine et sa nationalité allemande, tant défendue et rappelée par Merz. Par 

cette adoption du nom, elles sont choisies à nouveau par Isadora qui les adoptent non plus 

seulement comme des élues, comme des danseuses de l’avenir, mais aussi comme sa propre 

famille, ses propres filles. Ce geste est certes survenu dans un contexte précis, dans une urgence, 

mais il est l’aboutissement de plusieurs autres gestes qui ont l’ont précédé, concrétisant une 

dynamique adoptive structurant la filiation Duncan. 

Cependant, c’est aussi durant cette même période que des tensions grandissent entre la mère et 

ses filles. En effet, comme le dit Irma Duncan ci-dessus, les filles sont décidées à demeurer aux 

Etats-Unis, où elles se font reconnaître en tant que telles, même si Isadora leur demande d’aller 

l’accompagner dans ses tournées en Europe ou encore en Amérique du Sud. C’est aussi du fait 

de ce choix des Isadorables de danser seules aux Etats-Unis qu’Isadora les adopte afin qu’elles 

puissent travailler. Ainsi il s’agit d’une adoption qui se fait sur un fond de rupture puisque pour 

la première fois les Isadorables ne veulent plus suivre Isadora. Lisa Duncan naît officiellement 

à la fois en s’inscrivant pleinement dans la filiation intellectuelle, artistique et affective 

                                                           
232 Duncan Irma, Duncan Dancer, op.cit., p.157, trad.pers: «« Thus only we six original Grunewald pupils (myself, 

Anna, Erica, Lisa, Margot, and Theresa) remained. And nothing, no edict from Isadora or anyone else, could turn 

us from our firm determination to return to New York. We arrived at that crucial moment in world history when 

America was about to enter the war. New complications now arose because of our German nationality. Isadora, 

who was really delighted to see us again, said, ''I have decided to adopt you girls legally as my daughters." And 

she added, "I should have done this long ago." However, because of the war, the necessary papers from abroad 

could not be obtained. And so we only changed our names to Duncan * as she suggested, legalizing this act in the 

New York court. We also applied for American citizenship. *My original name was Irma Dorette Henriette Erich-

Grimme. »  
233 Lori Belilove [danseuse Duncan de la troisième génération, élève de Julia Levien, Hortense Kooluris et Mignon 

Garland] s’est exprimée à ce propos lors de l’évènement qui s’est tenu en mai 2020 au Jacob’s Pillow pour célébrer 

le 143è anniversaire d’Isadora Duncan : selon elle, il n’existe aucun document le prouvant. Elle parle donc 

d’« adoption artistique ». 
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d’Isadora Duncan et à la fois en nourrissant des désirs d’indépendance et en se mettant au travail 

en autonomie avec ses sœurs.  

Cependant, l’adoption réinscrit les Isadorables en tant que « filles de », du côté de l’enfance, 

d’un temps où il est encore nécessaire d’être dépendant d’un parent, au moment précis où elles 

se sentent capables de se réaliser en « danseuses de l’avenir ».  

« Bien que nous aimions Isadora et que nous la vénérions en tant qu'artiste et professeur, sachant 

qu'elle n'épargnait rien pour notre bien-être et notre bonheur, nous souhaitions néanmoins 

ardemment être indépendantes. Pas seulement sur le plan financier, mais aussi sur le plan 

artistique. Avec une maturité croissante, nous avons réalisé que notre affranchissement était 

vital pour développer notre caractère d'artistes créatifs et d'êtres humains qui se respectent. Un 

droit donné par Dieu, pour ainsi dire. Cette force de motivation irrésistible dans notre nouvelle 

relation avec Isadora nous a malheureusement placées en opposition avec notre mentor. C'est 

devenu inévitablement une cause constante de friction et de dispute entre nous qui, avec le 

temps, menaçait d'en venir inévitablement à une collision frontale de volontés. Car elle 

continuait de nous traiter comme des enfants, soumises à tous ses caprices. Je trouvais irritant 

qu'elle persiste à considérer son groupe de jeunes femmes adultes comme ses "petites élèves" 

de l'école Grünewald, et non comme des artistes individuelles se développant au degré que 

chacune pouvait espérer atteindre. Chaque fois que nous exprimions notre opinion sur ce sujet 

d'une plus grande liberté et d'une plus grande indépendance, elle exprimait invariablement son 

objection loin de la ville et nous exhortait à poursuivre nos études. "New York n'est pas un 

endroit pour les jeunes filles", disait-elle. » 234  

Comme elle le précise plus tard, se joue là une rébellion adolescente envers l’autorité parentale. 

Ainsi, se dévoilent d’autant plus les contradictions internes à cette transmission ; elles ont été 

formées dans l’esprit de la « danse libre » afin de pouvoir réveiller leur danse propre, de nourrir 

leur sens créatif, de se sentir libre aussi bien dans leur mouvement que dans leurs convictions. 

Cependant, c’est justement ce pouvoir d’agir qui se retourne précisément contre elles, faisant 

d’elles des rebelles alors même qu’elles ne sont que le produit de leur formation initiée par 

Isadora. Cette dernière allant même jusqu’à affirmer que ses élèves n’ont jamais été formées 

pour être des artistes scéniques. 235 Certes, le projet n’était pas d’en faire des danseuses 

                                                           
234 Duncan Irma, Duncan Dancer, op.cit., p.163, trad.pers: « Much as we loved Isadora and venerated her as an 

artist and teacher, knowing she would spare nothing to keep us well and happy, we nevertheless ardently wished 

to be independent. Not merely financially but also artistically independent. With growing maturity, we came to 

realize that our franchise constituted a vital development in our character as creative artists and self-respecting 

human beings. A God-given right, so to speak. This overwhelming motivating force in our new relationship with 

Isadora, unfortunately, placed us in opposition to our mentor. It unavoidably became a constant cause of friction 

and contention between us which, with the passing of time, threatened to come inevitably to a head-on collision 

of wills. For she continued to treat us like children, subject to her every whim. I found it irritating that she persisted 

in looking upon her grown up group of young girls as her "little pupils" from the Grunewald School, and not as 

individual artists developing to whatever degree each one could hope to reach. Whenever we aired our opinions 

on this subject of greater freedom and independence, she invariably voiced her objection away from the city and 

urged us to continue our studies. "New York is no place for young girls," she said » 
235 Ibid., p.165: « If she did not consider us ready now at the age of twenty, she probably never would, we told 

ourselves. Her explanation always remained the same. She had "not trained her pupils for the stage." trad.pers: 

« Si elle ne nous considérait pas prêtes maintenant, à l'âge de vingt ans, elle ne le considèrerait probablement 
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professionnelles mais affirmer cela c’est nier finalement les principales activités de leur 

jeunesse où rapidement les Isadorables se sont retrouvées à assurer le fonctionnement de l’école 

et la renommée du nom Duncan en montant sur scène, au détriment de leur éducation scolaire. 

Le projet pédagogique des Isadorables a échappé aussi bien à Isadora qu’à Elizabeth et il est 

intéressant de constater comment ces tensions naissent d’un désaccord des attentes. Les 

Isadorables, du fait de leur décision de danser sans Isadora, échouent et déçoivent.236 Ainsi, 

quand Lisa Duncan devient chorégraphe, elle est à la fois fidèle à l’élan qui lui a été insufflé et 

infidèle, rentrant en désaccord avec le projet qui lui était destiné.  

4.2 Couper le voile 

Dans cette situation, Isadora n’est pas seule, puisqu’Augustin Duncan est aussi impliqué, 

prenant parti des Isadorables qu’il défend dans leurs désirs d’indépendances. En effet, c’est 

grâce à ce dernier que les 14, 15, 21 et 22 novembre 1917, elles performent en tant qu’ « Isadora 

Duncan Dancers » avec George Copeland au Booth Theater et ce sans l’autorisation d’Isadora. 

A nouveau, la question des Isadorables, maintenant filles Duncan, est au cœur désaccords 

familiaux entre Augustin et Isadora Duncan.237Il s’agit d’affaires de famille sérieuses puisque 

le nom « Duncan » est en jeu. Dès lors, Isadora refusait qu’elles engagent George Copeland du 

fait de ses interprétations des musiques dites modernes, à savoir celle de Debussy.  

Ce changement de statut d’élève à danseuse qui en passe par un arrachement à la mère est loin 

de se faire sans difficultés. Ce tournant semble avoir été décisif dans le parcours de Lisa 

Duncan ; en effet, un seul document du fonds Lisa Duncan-Odile Pyros témoigne de cette 

période. Il s’agit d’un document étonnant ; une copie manuscrite, de la main de Lisa Duncan, 

d’une lettre envoyée par Irma Duncan à Isadora Duncan le 30 septembre 1920. Cette petite note, 

pliée en deux, se trouvant dans l’enveloppe des papiers personnels de Lisa : 

« Les mots sont futiles. Je ne peux vraiment pas vous expliquer ma vraie nature. C'est même 

parfois trop compliqué pour moi. Votre art, qui est la plus haute expression de tout ce qui est 

pur et divin dans l'homme, rend ceux qui le pratiquent - s'ils ont le cœur pur - plus purs. Et s'ils 

sont grands, plus grands. Mais un esprit qui n'est pas fondamentalement simple et naïf ne peut 

pas être modelé si facilement. Je ne peux pas changer mon moi intérieur, et vous non plus. Il y 

a une chose que je ne parviens pas à comprendre : comment se fait-il que vous, avec votre 

intelligence et votre intuition, n'ayez pas été capable de juger correctement mon caractère 

                                                           
jamais, nous disions-nous. Son explication restait toujours la même. Elle n'avait "pas formé ses élèves pour la 

scène". » 
236 Ibid, p.193: "I did not bring you up and teach you my art, only to have you exploited by theatrical managers," 

she admonished us. She wanted us to perform only under her guidance and to help her found a school for a thousand 

children in Greece.” trad.pers: “Je ne vous ai pas élevées et enseigné mon art pour vous faire exploiter par des 

directeurs de théâtre", nous a-t-elle réprimandées. Elle voulait que nous ne nous produisions que sous sa direction 

et que nous l'aidions à fonder une école pour mille enfants en Grèce. » 
237 Ibid., p.164. 
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auparavant ? Je pense que c'est un peu trop tard maintenant. Quel gâchis et quel crime ! Car une 

autre personne aurait pu profiter à ma place et vous être d'une aide réelle. Quelqu'un dont on 

peut être fier et qui a une réelle valeur pour vous ! » 238  

Il s’agit d’ici d’un extrait239 de la lettre recopiée dans une version anglaise au verso et allemande 

au recto par Lisa Duncan. Les raisons de sa présence ainsi que de sa traduction demeurent 

inconnues. Néanmoins le seul fait que cette note soit là nous témoigne de l’intérêt que Lisa  

portait à son contenu. C’est comme si, en recopiant cet extrait, Lisa admettait qu’Irma lui avait 

comme ôté les mots de la bouche. Le cœur du propos d’Irma concerne justement le fait d’être 

soi-même, dans son individualité et son intégrité. Irma vient pointer ici une contradiction 

interne : cette double tentative d’à la fois effacer ce qui fait leur individualité tout en les incitant 

à s’affranchir des codes et à advenir en tant que femme dans le monde. Dès lors, comment 

Isadora peut continuer de s’imposer en essayant de conduire leurs désirs et leurs personnalités, 

alors même qu’elle a créé sa danse parce qu’elle ne voulait pas qu’on lui en impose une et que 

c’est ce même goût de liberté qu’elle a transmis à cette nouvelle génération de femme. En usant 

du verbe « modeler », Irma nous renvoie à la fois aux sculptures qui ont habité leur enfance, au  

désir d’Isadora qu’elles se sculptent elles-mêmes en fonction de ces dernières mais aussi aux 

moulages effectués sur leur corps tandis qu’elles étaient des objets d’études à Dresde en 1911. 

Derrière Lisa Duncan, il y a Lisel, il y a Elizabeth Milker : autant de couches qui ne s’annulent 

pas entre elles, au contraire, elles glissent entre les doigts, se mélangent ensemble mais ne se 

laisse pas contraindre. La sculpture ne sonne pas creux.  

Irma Duncan fait retour sur les tensions entre les filles et la mère, découlant d’une absence 

d’Isadora Duncan qui a manqué à saisir qui était ses élèves, dénonçant entre les lignes le fait 

qu’Isadora apprécie les Isadorables en tant qu’Isadora-bles : c’est-à-dire, son chœur, sa 

guirlande dansante à sa suite. Cependant, elle n’a pas su voir les potentielles nouvelles Isadora 

chez ses élèves au sens d’artiste créant selon leur propre manière d’être au monde, et qui, de 

fait, ne font pas du Isadora Duncan. La logique hégémonique trouve ici ces limites.  

Là où ce témoignage est fort c’est qu’il ne rentre pas dans une totale rupture avec le maître ; au 

contraire, se lit ici le regret d’avoir manqué à son devoir, non sans provocation de la part d’Irma 

                                                           
238 Trad.pers: « (…) Words are futile. I really cannot explain my true nature to you. It is, at times, even too 

complicated for me. Your art, which is the highest expression of all that is pure and divine in man, makes those 

who practice it-if they are pure at heart-purer. And if they are great-greater. But a spirit that is fundamentally not 

simple and naive cannot so easily be molded. I cannot change my inner self, nor can you. One thing I am unable 

to comprehend: How is it that you, with your intelligence and intuition, have not been able correctly to judge my 

character before? I think it is rather too late now. What a waste and what a crime! For another person might have 

profited in my stead and been of real help to you. Someone to be proud of, and of real value to you! (…) » 
239 On peut lire la version entière de cette lettre dans Duncan Dancer, op.cit., pp.194-195. 
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Duncan. Néanmoins, il est important de constater qu’à chaque fois que les Isadorables se 

distancient et se rebellent contre leur maître, cela n’est jamais dans la confrontation frontale, au 

contraire, cela se fait toujours dans un sentiment de respect et de profonde reconnaissance pour 

leur maître. Elles ne désirent pas s’arracher à Isadora Duncan, c’est plutôt cette dernière qui 

interprètent leurs choix comme tels. Cette double dimension où se mêle fidélité et désir de 

dissidence, gratitude et déception, témoigne de la complexe « constellation affective »240 dans 

laquelle elles sont inscrites, toutes liées par un « lien d’âme » qui explique pourquoi c’est en 

tant que « Duncan Dancers » qu’elles se produisent lors de leurs tournées indépendantes.  

4.3 De l’intégration à l’exclusion 

C’est donc le samedi 27 novembre 1920 que débute une série de six représentations au 

Trocadéro signant, sans qu’elles le sachent, la dernière performance d’Isadora Duncan en 

compagnie des Isadorables au complet. En effet, peu à peu le groupe va s’étioler241. Puis en 

1921, Isadora Duncan décide de partir en Russie pour fonder une nouvelle école ; résolue par 

son projet, elle demande à ses élèves de l’accompagner et organise une tournée d’adieu pour 

les scènes européennes. Cependant seule Irma acceptera de la suivre, décrivant qu’Anna, Maria-

Theresa et Lisa étaient effrayées à l’idée d’aller en Russie242 : 

« Theresa et Lisa m'ont confié leurs craintes et leur résolution de ne pas accompagner Isadora 

en Russie soviétique. "Qu'est-ce qui lui prend ?" se lamentait Theresa. "Pourquoi, de tous les 

endroits, la Russie révolutionnaire ?" "Ça doit être parfaitement horrible là-bas", ajoutait Lisa. 

"Les gens sont affamés, la maladie est omniprésente et ils se promènent en haillons. Du moins, 

c'est ce que disent les journaux. Quel genre d'endroit est-ce pour elle de fonder une école de 

danse ? Je ne peux pas la comprendre !" "Comment aurai-je jamais le courage de lui dire ?" 

Theresa s'inquiète. "Je sais qu'elle va faire une vraie crise quand elle apprendra que nous avons 

décidé de ne pas l'accompagner. Ça va être terrible." "Oui, s'il te plaît, Irma, sois présente quand 

nous lui dirons demain matin", dit Lisa. "Tu pourras peut-être nous aider à expliquer nos raisons 

mieux que nous ne le pouvons. Je ne veux pas qu'elle pense que je refuse d’aider, mais je suis 

prête à faire tout ce qu'elle demande, sauf aller en Russie. J'ai tout simplement peur des 

bolcheviques et c'est toute la vérité.” » 243  

                                                           
240 Waquet Françoise, Les enfants de Socrate, Filiation intellectuelle et transmission du savoir, XVIIe-XXIe siècle, 

op.cit., p.129. 
241 Erika Duncan quitte le groupe en avril 1920 pour se consacrer à la peinture, Margot Duncan tombe gravement 

malade et ralentit son activité, Anna Duncan s’éloigne du groupe du fait sa relation avec Rummel Walter (1887-

1945) pianiste et compositeur, alors amant d’Isadora Duncan, ce qui n’a fait qu’intensifier les tensions avec cette 

dernière. 
242 Il faut préciser que Lisa Duncan s’y est rendue en décembre 1907 avec Isadora dans le cadre de visites et 

tournées, ainsi qu’en 1914, sans Isadora afin de recruter des élèves pour l’école de Bellevue.  
243 Duncan Irma, Duncan Dancer, op.cit., p.213, trad.pers: « Theresa and Lisa confided to me their fears and their 

resolve not to accompany Isadora to Soviet Russia. «What has gotten into her?" Theresa wailed. "Why, of all 

places, revolutionary Russia?" "It must be perfectly awful there," Lisa chimed in. "The people are starving, disease 

is rampant, and they walk about in rags. At least, that is what the papers say. What sort of place is that for her to 

found a dance school in? I cannot understand her!" "How shall I ever have the courage to tell her?" Theresa 

worried. "I know she is going to have a real fit when she hears we have decided not to go with her. It is going to 

be awful." "Yes, please, Irma, be present when we tell her tomorrow morning," Lisa said. "You may be able to 
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Il faut considérer ce témoignage avec précaution puisqu’on ne peut savoir à quel point Lisa et 

Maria-Theresa ont bel et bien dit cela mot pour mot, ne pouvant nier qu’ici Irma Duncan se 

représente comme étant la seule qui demeure fidèle malgré tout. Néanmoins, il n’est pas insensé 

de considérer sérieusement cette crainte de la Russie, teintée d’antibolchevisme, partagée à cette 

époque244, une peur qui semble donc ici être insurmontable : à ce moment-là, elles ne suivent 

plus Isadora parce que, quelque part, Lisa et Maria-Theresa ne croient plus à son projet. De 

plus, leurs attaches en Europe étant importantes, on comprend qu’elles aient fait le choix de 

s’investir dans leurs propres ambitions. D’après les propos d’Irma, Isadora fut très déçue de ce 

choix et aurait donc traité Theresa et de Lisa d’« ingrates » 245: à nouveau entre gratitude et 

désir d’indépendance, déception et fidélité. Ainsi, Lisa Duncan performe le 7 juin 1921 pour la 

dernière fois de sa vie aux côtés d’Isadora Duncan, d’Irma Duncan et de Maria-Theresa Duncan. 

C’est donc sur cette note amère que l’enfant ingrate quitte sa mère pour suivre sa propre voie.  

C’est aux côtés des dernières Isadorables que Lisa continue de travailler, faisant des tournées 

aux Etats-Unis et en Europe, notamment à Paris en mars 1922 avec Erica et Anna puis en 

décembre avec Margo et Anna. S’arrêter sur la réception française de ces tournées nous permet 

de mieux comprendre à partir de quelle réception Lisa s’est lancée dans sa carrière soliste. 

André Levinson publie en 1924 dans La danse au théâtre. Esthétique et actualité mêlées un 

ensemble de textes rédigés le 11 décembre 1922, notamment après avoir vu Anna, Margo et 

Lisa danser au théâtre des Champs-Elysées. Tout d’abord, il revient sur le « cas » Isadora 

Duncan et notamment sur son héritage, rappelant que « sa technique » étant « à peu près nulle », 

elle « se laisse assimiler en vingt-quatre heures par n’importe quelle danseuse » puisqu’en effet, 

là où réside le génie de la danse d’Isadora Duncan serait dans « son audace » qui est 

«incommensurable ». Dès lors, la transmission échoue puisque ce n’est pas de la technique dont 

il faut se pourvoir mais d’un génie à la hauteur de celui d’Isadora Duncan. Ainsi, André 

Levinson met donc au même niveau les « élèves et les imitatrices » : 

« Nous avons dit que les enfants spirituels de cette prodigieuse mère Gigogne étaient 

innombrables. Anna, Lisa et Margot, que j’ai vues danser les deux « Iphigénies » du chevalier 

Gluck au théâtre des Champs-Élysées, ont pris, par pitié filiale, le nom de leur éducatrice, 

Duncan : voilà donc trois têtes bien charmantes qui poussent à l’hydre du duncanisme. Celle, 

                                                           
help us explain our reasons better than we can. I don't want her to think I am refusing my help, but I am willing to 

do anything she asks except go to Russia. I am simply plain scared of the Bolshies and that is the whole truth." » 
244 A l’image de cette célèbre affiche de propagande française « Comment voter contre le bolchévisme ? » 

dépeignant le personnage du Bolchevik à la peau couleur sang, le couteau entre les dents, affiche réalisée par 

Adrien Barrère lors des élections de 1919.  
245 Ibid, p.213: “It turned out exactly as we had feared: grand hysterics on her part and a flood of tears on 

theirs."Ingrates," she called them. » trad.pers : « Cela s'est passé exactement comme nous l'avions craint : une 

grande crise hystérique de sa part et un flot de larmes de la leur. "Ingrates", elle les a-t-elle appelées. » 
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petite, d’Anna, aux traits qui, volontiers, s’empreignent d’une douloureuse extase, 

admirablement placée sur un cou élégant ; celle de Lisa, beauté vénitienne, blonde aux sourcils 

noirs qui semble avoir échangé le domino et la botte d’un personnage de Gozzi contre la tunique 

grecque ; celle de Margot, écolière sage. Ce qu’elles font ? Elles imitent la « maman », trottinent 

tout autour de la musique et dans les mouvements simultanés n’arrivent pas à s’entendre. (…) 

Aussi les trois jeunes filles n’arrivent-elles pas à effacer ce qu’elle [Isadora] avait réalisé seule. 

(...) Mais l’impression de monotonie domine tout. Combien le système a vieilli ; tout y est 

poncif; la configuration du pas de course et de marche, le jeu des poignets ; à vingt ans le 

duncanisme radote déjà. » 

On reconnaît André Levinson à sa plume, livrant des critiques, certes, acerbe, mais délicieuses 

et d’une grande richesse pour saisir les nœuds de ce régime de transmission. On retrouve ce pis-

aller selon lequel les élèves d’Isadora ne sont que finalement des pâles copies de cette dernière : 

Isadora étant la poupée Gigogne principale. Réduites à imiter puisqu’elles n’ont et n’auront 

jamais la « présence » de leur mère. Nous avons donc à faire à des miniatures d’Isadora Duncan, 

pouvant se multiplier à l’infini, puisque si on en coupe une, ce sont deux autres qui poussent ; 

le seul intérêt à y trouver c’est qu’elles sont (is)adorables à regarder, cependant le joli ne fait 

pas du sublime. Dès lors, elles se retrouvent étouffées dans le voile d’Isadora, condamnées à 

n’être que des enfants qui imite leur maman en lui volant ses vêtements. La sentence finale est 

prononcée: « à vingt ans le duncanisme radote déjà ». Cette danse se meurt à partir du moment 

où elle est répétée puisqu’il s’agirait d’une danse « évènement » et ne peut donc pas se 

systématiser, sinon elle n’est plus. Ce qui leur est reproché c’est de freiner l’élan impulsé par 

Isadora en continuant de faire selon la lettre et moins selon l’esprit. Se rejoue presque ici la 

querelle des Anciens et des Modernes : doit-on ériger Isadora Duncan en modèle antique dont 

on peut s’inspirer sans jamais égaler ? Ou peut-on tenter de rivaliser avec ce même modèle ? 

Au risque, forcément, de proposer autre chose. Et cet autre chose, comme nous avons pu le voir 

avec Lisa Duncan, n’est pas mieux reçu pour autant. Lorsqu’Anna, Lisa et Erica Duncan 

dansent en mars 1922, un scandale éclate : 

 « (…) Mlles Anna, Lisa et Erica Duncan ont-elles le droit de s’appeler Duncan ? Point du tout 

s’exclame Raymond Duncan qui, lui, a ce droit et prétend défendre à quiconque d’en user 

indûment. ‟Les affiches posées en ville qui portent mon nom en grandes lettres ‟Duncan” sans 

aucun droit, nous écrit-il, semblent avoir pour ce seul but de tromper le public et de cacher la 

nationalité allemande des jeunes filles danseuses.” 

Et M. Raymond nous avertit qu’il a ‟mis en marche l’action légale” pour défendre cet usage 

déloyal de son nom. 

Ce n’est point sans doute par désir de profiter de la popularité acquise par les étranges costumes 

de M. Raymond Duncan, de son fils Ménalcas et de ses disciples, ni par l’éloquence enflammée 

de leurs harangues, que Mlles Anna, Lisa et Erica ont désiré s’appeler Duncan. C’est plutôt par 

piété à l’égard de la grande artiste dont elles sont les élèves. Mais ont-elles le droit ?  

-Parfaitement, nous a répondu M. Héberlot, directeur du théâtre des Champs-Elysées. En voici 

la preuve.  

Et M. Héberlot mit sous nos yeux des papiers revêtus de signatures officielles des autorités de 

l’Etat de New-York, affirmant l’authenticité d’un extrait du Bulletin des lois dudit Etat, par 
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lequel il était établi que la Cour Suprême avait fait droit à la requête de Mlle Anna Henley 

demandant avec l’autorisation de Mme Isadora Duncan à s’appeler désormais Anna Duncan. Et 

il y avait des papiers tout pareil pour Mlle Lisa et pour Mlle Erica. ”D’ailleurs, ajoute M. 

Héberlot, ces jeunes filles viennent de danser sous ce nom, et sans incident aucun, à Gand et à 

Bruxelles.” 

Donc Mlles Anna, Lisa et Erica ont le droit de s’appeler Duncan, en Amérique et en Belgique ? 

Mais à Paris ? Après tout, peu importe pourvu qu’elles dansent bien ! »246 

 

En effet, Raymond Duncan247 tenta d’intenter un procès aux trois danseuses contre l’usage du 

nom « Duncan » qu’il refusait obstinément, estimant que ces « vampires, vipères et 

cochonnes » d’après une lettre de Lisa Duncan à Irma Duncan datant du 7 juin 1923248 

utilisaient son nom à profit tout en le gâtant. Dès lors, quand bien même elle s’est éloignée 

d’Isadora, Lisa se retrouve à nouveau au milieu de conflits de famille intestinaux parce qu’il lui 

faut prouver qu’elle est enfant légitime. Ainsi nous comprenons pourquoi Lisa se justifie de ses 

choix, notamment pour les Ballets d’Orphée, parce qu’elle n’est pas à Paris en terre conquise, 

n’étant pas reconnue comme faisant partie de la famille par le frère de sa mère adoptive. Se lit 

aussi dans l’article une peur de Raymond Duncan de l’éclatement de la famille puisque laisser 

à autant de personne porter ce nom, c’est accepter d’être lié à ces personnes dont les actions 

qu’elles peuvent réaliser en leur nom sont toujours susceptibles de faire retour sur la réputation 

de la famille.  

C’est pourquoi les débuts en solitaire de Lisa Duncan ne sont pas passés inaperçus. Des débuts 

flous puisque les archives documentent assez mal les années 1923-1924 où, après une dernière 

tournée aux Etats-Unis, Anna, Maria-Theresa et Lisa se séparent, allant chacune de leur côté, 

Lisa commençant à avoir des engagements seule en Algérie et en Europe. Dès lors,  elle s’est 

retrouvée  être congédiée par sa propre famille. En effet, dans une lettre à Irma Duncan, Isadora 

Duncan lui parle de Lisa Duncan et de son travail :  

« (…) Lisa danse ici [à Paris] dans des restaurants où les gens sont assis à des tables et mangent, 

boivent, parlent, etc. On me dit que ce qu'elle fait est tout simplement pitoyable. Elle est venue 

me voir mais il n'y a plus aucun contact intelligent ou artistique possible. Elle parle d'aller en 

Russie, je crains que ce soit un triste exemple pour les enfants, car elle ne pense qu'à exploiter 

mon travail pour ses idées insignifiantes - c'est triste mais on ne peut rien y faire -. (…) » 249  

                                                           
246 « Il y a Duncan…et Duncan », Œuvre, 3 mars 1922, Bnf, département arts du spectacle, Richelieu, RO 121 07. 
247 Depuis 1909, Raymond Duncan avait fondé sa propre école, l’« Akademia », rue de Seine à Paris selon le projet 

de l’académie platonicienne. 
248 Kurth Peter, Isadora Duncan, a sensational Life, op.cit., p.443, Irma Duncan Collection, folder 7, DC. 
249 Lettre manuscrite d’Isadora Duncan (Nice) à Irma Duncan (Moscou), 12 mars 1925, fonds Irma Duncan, New 

York Public Library for the performing arts, Res 23-28, notes prises par Katharina Van Dyck lors d’un séjour de 

recherche en juin 2011, trad.pers : « (…) Liza is dancing here [in Paris] in restaurants where people sit at tables 

and eat drink talk etc. I am told what she does is simply pitiable. She came to see me but there is no bouger any 

intelligent or artistic contact possible. She speaks of going to Russia I am afraid it would be a sad example for the 
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Lisa passe de disciple favorite à élément perturbateur, risquant de gangréner la future génération 

de danseuses par sa mauvaise influence. Quelle mauvaise influence ? Ici décrite comme 

relevant des milieux populaires des cabarets, ce qui aurait réduit la danse Duncan au stade de 

divertissement, au sens d’amusement, d’une danse qui ne vient donc pas porter un élan 

libérateur permettant à l’humanité d’être maître de son destin. Lisa serait cette progéniture qui 

a mal tourné, qui ne prend plus rien au sérieux, qui s’est détournée du droit chemin : elle se 

retrouve condamnée, plus aucun dialogue n’est possible et l’enjeu ici est précisément de la tenir 

éloignée de la future lignée. Lisa se retrouve exclue de sa propre famille telle une brebis 

galeuse.250 Congédiée par sa mère, c’est aussi Irma Duncan qui aurait remis en cause ses choix 

esthétiques, d’après les propos de Lillian Loewenthal, notamment au sujet de la musique mais 

aussi concernant ces libertés prises avec les créations d’Isadora Duncan pour les ajuster aux 

goûts du moment : Irma considère que Lisa a concédé à la mode et au commerce de la danse, 

au détriment de l’esprit de l’art d’Isadora Duncan251. En décidant de s’adapter à ses 

contemporains, elle détournerait et trahirait l’esprit révolutionnaire Duncan pour le vendre. 

Madeleine Lytton témoigne de cette exclusion de Lisa Duncan de la part de sa propre famille 

qui fait retour sur la filiation lisienne : 

« Je vous ait dit tout à l’heure que Lisa était un peu rejetée de la famille Duncan vivant à Paris. 

Ils lui reprochaient d’avoir créé des danses personnelles d’une autre facture. 

Et je pense « Pourquoi pas ? » La veuve de Raymond Duncan m’avait dit, un jour : 

-Vous ne serez jamais comme Isadora, parce que vous êtes l’élève de Lisa Duncan. »252 

 

Ainsi, se transmettrait de Lisa à ses élèves, une illégitimité, voire une bâtardise. Dès lors, la 

filiation de Lisa se construit aussi avec cette exclusion de la part de la famille Duncan, avec ce 

rapport complexe au nom. Et d’un autre côté, il est évident que Madeleine ne sera jamais 

Isadora, tout comme Lisa n’a jamais été Isadora : là réside la force de son travail.  

 

Nous avons pu comprendre les conditions qui ont permis la naissance de Lisa Duncan : 

une transmission à plusieurs vitesses, à plusieurs voix, nourrie d’une dynamique adoptive qui 

se renouvelle sans cesse. Circulant de l’élection à l’exclusion, nous saisissons mieux comment 

                                                           
children as only thinks of exploiting my work for her insignificant ideas – it is sad but nothing to do about it – 

(…). » 
250 Anna et Maria-Theresa ont aussi été critiquées pour leur prise d’indépendance artistique. Cf. Loewenthal 

Lillian, The Search for Isadora: The Legend & Legacy of Isadora Duncan A Dance Horizons book, Pennington, 

NJ, Princeton Book Co., 1993, p.87. 
251 Ibid., p.88 
252 Lytton Madeleine, Mémoires, ca 2000, archives de Paule Roat, p.38. 
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se conduit cette dynamique adoptive ; elle n’est pas seulement un flux libre, limpide à l’instar 

du mouvement de la vague au cœur de la danse Duncan mais elle se crispe, s’arrête, se retourne 

contre elle-même ou s’élance dans des sens contraires. Dès lors, cet héritage se transmet dès le 

début dans ses contradictions internes ; tous les « follow me » ne sont pas évident à suivre, et 

certaines fois, ils se contredisent.  

Dès lors, nous comprenons comment les intentions de « savoir où je vais », « savoir d’où je 

viens » ne s’affrontent pas mais dialoguent ensemble : cette tension est au cœur de la corporéité 

duncanienne et on commence à sentir comment Lisa est toujours à la fois vers l’aller vers sans 

oublier d’où elle part. Dès lors, il n’y a pas de vraie rupture, arrachement, refus de l’héritage 

mais il y a une dialectique à l’œuvre et une mise au travail de toutes ces tensions internes. 
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III. SAVOIR OÙ JE VAIS SANS OUBLIER D’OÙ JE VIENS 

C’est par ce principe duncanien complet que ce résout cette dialectique lisienne : Lisa 

Duncan n’oublie pas d’où elle vient, bien au contraire. C’est par ce principe que peut naître la 

souplesse de la corporéité duncanienne, son mouvement courbe et continu résultant de cette 

tension intentionnelle. Cette souplesse, Lisa Duncan ne la nourrit pas seulement dans son corps 

mais aussi dans sa manière d’être aux planches, sur scène ou en studio.  

Nous nous sommes efforcés, dans la première partie, à nous rendre sensible à tout ce qui ne 

semble pas Duncan chez Lisa, afin de comprendre en quoi l’image de l’enfant rebelle lui 

correspondait. Nous venons de constater combien elle fut plongée dans un univers et baignée 

tout le long de sa formation dans des imaginaires singuliers. Au regard d’une impression si 

forte, nous nous demandons dans quelle mesure Lisa a vraiment rompu avec ce qui la construite. 

Il s’agit de faire retour sur les années couvrant sa carrière parisienne, de 1922 à 1948, afin de 

reconsidérer les archives du fonds LD-OP en rencontrant d’autres portraits de Lisa Duncan. 

1. Esquisse d’un geste « lisien » 

« Nous qui avons eu Isadora, nous avons Lisa. Lisa, pourtant, n'a pas eu 

pour but d'être une nouvelle Isadora. »253 

1.1 Un fond(s) commun 

En enquêtant dans les archives, on réalise rapidement que Lisa Duncan n’a jamais rompue 

fondamentalement avec ce qu’Isadora et Elizabeth lui ont donné, bien au contraire, elle a plutôt 

travaillé dans une continuité de ce qu’elle a saisi comme étant le cœur de ce qu’on lui a transmis. 

Ceci est notamment visible quand on s’arrête plus attentivement sur la qualité gestuelle de Lisa. 

Si nous reprenons la vidéo de Nostalgie d’Albéniz et que nous nous arrêtons non plus sur la 

forme mais sur le fond du geste, on peut remarquer comment une corporéité duncanienne 

continue d’opérer. Cela est particulièrement visible dans la pose qui survient à 02 :27 où 

soudainement, tandis que Lisa continue de s’inscrire dans l’esthétique de ce duo, se dévoile à 

nos yeux un « S » qui la traverse : on remarque sa cheville gauche relâchée, inclinée, se 

déposant contre la malléole de sa voisine, sa hanche droite légèrement en avant et le plexus 

légèrement en arrière venant prolonger cette courbe qui trouve sa fin le long des doigts de sa 

main droite. Une souplesse dans les articulations, précisément dans les hanches, les chevilles et 

son poignet droit permise par un relâchement partiel du poids. Cette attention au sol et le fait 

                                                           
253 Divoire Fernand, Pour la danse, op.cit., p.63.  
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de s’y engager avec une qualité de détente permet de générer une ondulation de la colonne. 

Cette manière de composer sa corporéité est d’autant plus frappante si on regarde comment 

Pomiès construit sa posture : alors même qu’ils exécutent un geste en miroir, on remarque 

comment leur manière de conduire ce geste est distincte. Pomiès ne dépose pas son poids à la 

différence de Lisa qui prend le temps de s’installer, il demeure dans un élan et est déjà engagé 

dans le pas qui va suivre. Dès lors, sa colonne se dessine tout autrement puisque son bassin est 

déjà prêt à partir ; il semble plutôt être dans la réception de Lisa Duncan, comme un soutien, 

mais ne s’installe pas, il fuit déjà ailleurs. On retrouve donc les principes essentiels de la 

technique Duncan mobilisés chez Lisa tels qu’ils sont exprimés par Amy Swanson : le corps en 

« S », l’attention vers d’où je viens (son sol) et où je vais (son regard vers Pomiès, l’engagement 

de sa main vers le ciel).  

Quand bien même elle s’éloigne d’un répertoire gestuel duncanien, Lisa continue de nourrir 

une qualité de douceur et une souplesse dans son geste et ce tout le long du duo. Ceci est 

notamment dû au fait que son plexus solaire, centre duncanien, demeure toujours présent même 

s’il peut se faire discret. Cette rétention du geste que nous avons vu précédemment découle de 

cette mobilisation du plexus solaire ; son centre et ses muscles profonds sont actifs et ce sont 

ces derniers qui permettent une tranquillité dans les membres, elle retient sans crisper. A y 

regarder de plus près, on voit comment le centre est moteur, les membres et la tête agissent en 

répercussion : ceci est notamment visible dès 01:38 où nous pouvons apprécier comment Lisa 

Duncan, alors qu’elle change de plan avec son buste, accompagne son mouvement de ses bras 

et de sa tête qui viennent se déposer dans l’espace à l’endroit souhaité. On peut goûter le léger 

décalage du mouvement de sa tête lors de l’inclinaison, qui semble délicatement se reposer dans 

l’espace avant de se relever, tandis que les bras continuent légèrement de s’étendre : par touche 

légère, on saisit ce potentiel poreux d’un geste duncanien qu’elle investit ici au profit d’une 

autre esthétique.  

Ainsi, Lisa Duncan continue de prolonger un geste commun, un geste partagé par la 

communauté des danseuses duncaniennes puisque c’est précisément de là qu’elle vient. Laetitia 

Doat soutient aussi la présence d’un fond commun, c’est-à-dire «  une manière spécifique de 

s’organiser dans le mouvement, non le mouvement lui-même mais plutôt son fond, ce qui le 

motive, l’anime, le rend expressif, le met en relation avec le monde et l’autre. »254 C’est donc 

aussi dans « une manière particulière de se tenir, une potentialité du geste, une organisation 

                                                           
254 DOAT, Laetitia, Voir une danse, Décrire et interpréter Isadora Duncan, op.cit., p.25. 
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gravitaire et spatiale, une sensorialité commune » qu’elle remarque ce fond partagé. 

L’imprégnation vécue par Lisa Duncan, qui a dédié finalement toute sa jeunesse à une 

esthétique, à un degré de maîtrise de cette dernière, donne l’impression que cela est inné, que 

cela fait simplement partie d’elle : c’est en partie le cas puisqu’elle a intégré pleinement cette 

corporéité et choisit de la réinvestir. C’est à cet endroit que les négociations de Lisa Duncan 

prennent leur profondeur puisqu’elle ne crée par en rupture frontale avec d’où elle vient, elle 

crée depuis cet endroit, en tentant de s’affirmer à la fois de et par ce qui l’a construite.  

Que propose Lisa Duncan de puis ce fond(s) commun ? Un fonds à la fois considéré ici au sens 

de ressources et de richesses que Lisa partage et mobilise. Comme le précise Laetitia Doat : « il 

ne faudrait pas croire que lorsque les danseuses parviennent à ce degré d’aisance, leur 

interprétation en devienne identique, bien au contraire. L’attention toute particulière à la 

motivation du geste fait de la danse duncanienne une danse de soi. Au plus proche du centre du 

corps, au plus proche de l’être, la danse révèle ainsi des tempéraments, des caractères.» 255 En 

effet, assez rapidement dans cette enquête, j’ai entendu parler de Lisa Duncan au regard de ce 

qu’elle apportait de personnel au répertoire duncanien. Je retiens notamment l’adjectif « lisien » 

qui m’a été donné par Françoise Rageau tandis qu’elle m’expliquait ce qui lui semblait être 

propre à Lisa que ce soit au niveau du geste, de la transmission mais aussi des intentions 

esthétiques. Nous retrouvons la corporéité duncanienne chez Lisa, il est maintenant temps de 

saisir ce que serait une corporéité « lisienne » qui se détacherait du fond Isadora Duncan.  

1.2 Une qualité « lisienne » du geste 

Tout d’abord, continuons d’explorer cette archive vidéo inédite de Gaumont-Pathé ; en 

effet, nous nous sommes arrêtés seulement sur la deuxième danse. Cependant, ce duo 

fonctionne de pair avec un solo de Lisa qui le précède et s’intitule  Sans-souci  (à 00:11), une 

création de Lisa Duncan sur un morceau de Strauss. A la différence du duo, cette création nous 

projette dans l’univers duncanien, de par le fait, par exemple, qu’on retrouve la référence à la 

Grèce antique avec la tunique claire et légère, l’écharpe et la couronne de fleur ; ici, point de 

talons, Lisa danse pieds nus à l’instar d’Isadora. Dès les premières notes de piano, Lisa est 

traversée par la musique, et dans un emportement, s’élance sans s’arrêter, entretenant un rythme 

soutenu et ce jusqu’à la fin. Nous sommes frappés par l’agilité et l’explosivité de ces jambes 

qui sont très mobilisées ainsi que par la dextérité et la rapidité de ses pieds : Lisa est 

constamment en déplacement et ne s’installe nulle part. Nous avons l’impression qu’elle ne 

                                                           
255 Ibid., p.26. 
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touche pas sol, entretenant un rapport gravitaire rebondissant. Une grande force dans ses jambes 

et ses chevilles lui permet de répondre avec vivacité à la force gravitaire et de gagner en 

légèreté. L’usage de ses bras est aussi étonnant, ils sont dans un mouvement continu dans une 

sorte de clapotis constant des paumes de mains, comme si elle s’aidait de l’espace qui l’entoure 

pour se diriger. Le mouvement principal de ses bras est celui d’un tournoiement, plus ou moins 

large, plus ou moins localisé (le bras entier, les avant-bras seuls ou seulement le poignet) 

s’accompagnant de tours et de déplacements en cercle dans l’espace : le haut de son corps 

participe pleinement à lui donner son élan, qu’elle ajuste avec ses bras. D’une danse qui pourrait 

devenir vertigineuse, Lisa en garde un plein contrôle et s’amuse avec la force centrifuge : elle 

sait où elle doit aller et se repose sur la musique pour motiver son geste.  

Tout son corps joue avec la musique ; sa tête et son visage en témoignent. Lisa mobilise sa tête 

avec autant d’engagement que le reste de son corps, cela est particulièrement remarquable à 

partir de 00:15 où, suite à l’introduction au morceau, Lisa s’élance et semble se délecter, 

inclinant sa tête qui se meut en réponse avec certaines notes. Ce plaisir pris au transport de la 

musique se dessine sur son visage qui arbore un sourire franc du début à la fin de la musique. 

Ainsi, c’est une présence souriante que Lisa nous partage ; même si elle reste très fidèle aux 

accents musicaux qui motivent l’intensité de son geste, elle en joue et prend du plaisir à cela. 

Cette forme de joie simple qui transparaît est notamment dû au fait que Lisa ne retient rien dans 

son geste. A la différence du duo, ici, elle est dans une qualité de lâcher au sens où elle ne 

s’installe jamais pleinement quelque part, elle fuit en avant, comme si elle courrait après la 

musique, pour la devancer quelques fois, l’attendre ou la suivre à nouveau. Elle est en constante 

circulation, lâchant son geste dès qu’elle le tient, ce qui lui permet de trouver de la souplesse et 

du rebond : à première vue, on ne voit rien de la performance physique, de l’effort, au contraire, 

il y a une économie du geste à l’œuvre qui permet une agilité. Ainsi, demeure une qualité de 

rondeur et de douceur dans le geste quand bien même cette danse est rapide, presque 

étourdissante. 

Ces traits remarquables sont ceux qui m’ont souvent été soulignés par la filiation concernant la 

gestuelle de Lisa Duncan. Françoise Rageau, avec qui j’ai pu danser et m’entretenir256, insistait 

particulièrement sur les aspects suivants : le fait d’entretenir une qualité aérienne du geste, liée 

                                                           
256 Les notes suivantes proviennent de deux temps d’échanges chez elle autour des archives de Lisa Duncan 

(24/10/2019 & 21/11/2019), puis de deux temps de pratique (06/02/2020 & 13/02/2020) durant lesquels elle me 

donnait un cours technique en mettant l’accent sur ce qu’elle a appris avec Madeleine Lytton et Odile Pyros mais 

aussi avec Barbara Kane (qui a travaillé avec les élèves d’Anna, Irma et Elizabeth Duncan) et Anne-Laure (école 

Elizabeth Duncan).  
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à un travail global du plexus, c’est-à-dire que tout mouvement doit partir du plexus solaire, le 

corps est comme suspendu par ce centre, demeurant toujours « en haut »257. Toutes les 

directions du plexus solaire sont mobilisées et en particulier l’espace entre les côtes. Elle était 

attentive à me transmettre un rapport gravitaire particulier : il ne faut pas s’effondrer dans le sol 

mais donner l’impression de l’effleurer, de rebondir à son contact. Il faut savoir doser le poids 

qu’on laisse au sol pour pouvoir rapidement s’élever à nouveau. Françoise Rageau reconnaît 

aussi la grande agilité, explosivité et rapidité au niveau des pieds et des mains dont faisait preuve 

Lisa et, à la suite de cette dernière, Odile Pyros comme en témoigne Agnès de Guitaut258. Ainsi, 

le répertoire lisien est nourri de danses rebondissantes259 avec des tours, s’accompagnant d’une 

souplesse dans les avant-bras et les poignets et d’une disponibilité du coude pour les 

mouvements d’ondulation. Les bras sont comme suspendus par le poignet, la main souple, dans 

son poids. Le travail des bras et des poignets semble le  plus emblématique chez Lisa Duncan.260 

En effet, Amy Swanson me l’a souvent évoqué, notamment quand elle me transmettait 

Aspiration, danse par excellence de Lisa Duncan ; Agnès de Guitaut et Françoise Rageau 

m’ayant parlé de cette danse en ces mêmes termes. Quand bien même il s’agit d’une danse 

créée par Isadora Duncan (ca 1917) connue sous le nom de Harp Etude, devenue chez Lisa 

Duncan Aspiration261, l’interprétation de cette dernière a marqué la mémoire de la filiation 

notamment parce que cette danse condense les particularités qu’entretenaient Lisa : « Pour moi, 

Aspiration, c’est certes Isadora mais c’est Lisa dans tout ce qu’elle est » témoigne Agnès de 

Guitaut. En effet, tout le travail de cette danse est contenue dans la dextérité des pieds, qui 

accumulent des petits menés tout le long de la musique et la grande disponibilité et agilité des 

bras, surtout des avant-bras et des poignets, ces derniers d’abord joints devant le plexus, 

s’ouvrent, s’éloignent, se déploient et s’élèvent peu à peu, selon la mélodie et l’écoute de la 

danseuse, jusqu’au climax final où mains et pieds dansent de concert, dans un déséquilibre 

effervescent, avant le repos final. Tout ce travail, à la fois de l’agilité des menés, du déploiement 

des bras comme des ailes, est lié au plexus qui s’ouvre et se referme sans arrêt, à des intensités 

                                                           
257 Voir à ce propos en annexes une photographie de Lisa Duncan illustrant cette qualité. 
258 Notamment à propos de la danse Aspiration, « Quand elle dansait Aspiration, elle ne touchait pas terre, c’est 

tellement dur à danser, on était subjuguées. » Notes prises au cour de mon échange avec Agnès de Guitaut, 8 juin 

2021. Pour voir son interprétation ; PYROS, Jacques, PYROS, Odile, Danser c’est vivre, cinémathèque de la 

danse, Paris, 1971. 
259 C’est par la filiation de Lisa Duncan que les autres filiations ont retrouvé le travail du petit rebond en trois 

temps lors d’un certain type de saut très courant chez Duncan. Ce petit saut apportant de la fluidité et de la légèreté 

dans le mouvement. 
260 Madeleine Lytton en témoigne aussi: « (…) auxquels s’ajoutaient les beaux mouvements de bras variés et un 

travail de souplesse du poignet, que, des années plus tard, je n’ai pas retrouvé chez les élèves des Ecoles Duncan 

aux Etats-Unis (…). » Mémoires, ca 2000, archives de Paule Roat, p.25. 
261 Je l’ai trouvée aussi sous le nom de « Essor », « Inspiration » ou encore « Apparition ». 
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différentes afin de créer des échos et des ondulations dans l’ensemble du corps.262 Le plexus 

étant lui-même mu par l’écoute musicale ; l’attention à la musicalité étant un aspect sur lequel 

a notamment insisté Françoise Rageau. Il s’agit de remplir chaque note que propose le morceau, 

d’aller jusqu’au bout de cette proposition et ne jamais s’arrêter mais savoir doser son geste pour 

« laisser désirer le mouvement ». Cette qualité lisienne qui se dessine n’est en rien incompatible 

avec la corporéité duncanienne, au contraire, il s’agit d’une teinte, d’une couleur ou d’un degré 

autre que nourrit Lisa depuis ce que lui est propre. J’accompagne ces analyses de mon propre 

vécu suite aux séances pratiques menées avec Françoise Rageau 263: j’ai été frappée par le fait 

de sentir comment le plexus solaire est une ceinture multidirectionnelle disponible. Dès lors, 

cela a changé mon attention et mon intention vis-à-vis de l’espace : j’avais l’impression que 

l’espace autour de moi se dilater depuis le plexus solaire et je me sentais comme flotter dans 

une spatialité de douceur. Ainsi, si chez Isadora Duncan nous sommes du côté de la vague et 

de l’ondoiement de l’eau, chez Lisa Duncan, nous serions plutôt du côté du bruissement du vent 

dans les feuilles et de l’ondulation des branches de l’arbre.  

La réception contemporaine de Lisa Duncan semble avoir été sensible à ce qu’elle avait de 

propre. Fernand Divoire nous en offre de nombreux textes notamment dans Pour la danse, 

ouvrage dans lequel il a été sensible à la dimension frémissante et moderne de sa danse qui 

« garde toujours sa merveilleuse aisance, sa finesse si déliée, l'extraordinaire mobilité parlante 

de ses mains et de ses bras » faisant de son geste un « frissonnement, une course enjouée, 

ardente, effrénée, un tournoiement valsant aussi durable que la plus pure danse éternelle, aussi 

contemporaine, parfois, que l'air du dancing. »264 Il a su aussi saisir la qualité aérienne dont elle 

fait preuve, directement lié à un travail du poids : 

« Ainsi la fougue ailée des galops, la grâce juvénile et nuancée des envols, l'ivresse blonde des 

fêtes dionysiaques, nous laissent, par l'équilibre intime de leur composition, ce sentiment 

d'heureuse satisfaction, de sérénité, de sûreté, qui ne naît que des chefs-d'œuvre. Lisa sait qu'une 

danse n'est pas seulement un mouvement, mais qu'elle se compose comme un poème, avec ses 

trouvailles et ses appels rythmés, avec un rythme de composition, avec à la fois un 

renouvellement et une discipline. (…) Lisa est une admirable ligne verticale, verticale et ailée. 

Les partisans de la danse classique écrivent que l'adjectif ailé appartient à la chorégraphie; (…) 

Lisa pourtant a tout un jeu de pointes, mais si elle est ailée, c'est non pas vers une certaine 

direction, mais dans tout l'espace. La différence entre la puce et le papillon. Je voudrais faire 

comprendre ce que je ressens devant ces deux genres de légèreté. La « légèreté » du saut, qui a 

laissé à la danseuse assez de temps pour battre en se hâtant une douzaine d'entrechats avant de 

                                                           
262 Agnès de Guitaut m’a notamment partagé comment le fait d’entretenir à la fois cette « indépendance des bras et 

le côté condensé des pieds » est « d’une difficulté sans nom ». » Notes prises au cours de notre rencontre le 8 juin 

2021. 
263 Ces séances pratiques se sont tenues le 6 et 13 février 2020, se complétant avec deux séances autour des archives 

le 24 octobre et 21 novembre 2019.  
264 Divoire Fernand, Pour la danse, op.cit., p.66. 
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regagner la terre, n'est pas à confondre avec la légèreté d'une Lisa, Duncan, dont les gestes 

peuplent le théâtre dans toutes ses dimensions. » 

Cette « force légère»265, telle que l’écrit Gérard d’Houville, dont témoigne ici Fernand Divoire 

nous permet de retrouver les éléments mentionnés par la filiation ; une joie et un plaisir pris à 

la danse, une attention musicale, un travail de la verticalité permettant une qualité de rebond, 

l’entretien d’un élan  et une pondéralité légère puisqu’« à la fois puissante et impondérable ».  

1.3 Un complexe à même le geste ? 

La comparaison menée par Fernand Divoire avec la danse classique démontre en quoi 

Lisa Duncan n’a rien à lui envier, bien au contraire, défendant par ailleurs son « jeu de pointes ». 

Nous sommes en droit de nous demander jusqu’à quel point cette dextérité dans les jambes ne 

frôlent pas avec la virtuosité. En effet, une chose remarquable dans Sans-souci qui n’a pas 

encore été analysé est tout ce jeu de battements jambes que l’on retrouve au début (00 :12) et 

un peu plus tard (à 00 :42). Ces battements étonnent, non pas qu’ils soient totalement absents 

du répertoire duncanien266, mais en ce qu’ils ne semblent ne pas s’intégrer pleinement avec le 

reste de la proposition. Ce sentiment de décalage peut aussi être perçu en regardant Odile Pyros 

interpréter les chorégraphies de Lisa et d’Isadora dans le documentaire de Jacques Pyros. Nous 

y retrouvons ces grands battements dans son interprétation de Sans-souci, mais aussi dans son 

interprétation de Galop, Jeu de Balle, Les Amazones, Les Cariatides  ou encore dans  La valse 

brillante. Les battements semblent dont assez récurrents dans ce répertoire et sont frappant 

parce que ce sont toujours de grands battements, demandant une certaine force à l’exécution 

qui vient rompre avec une douceur continue et générale. Concernant Odile Pyros, je me suis 

entretenue à ce sujet avec Françoise Rageau et Agnès de Guitaut ; ces dernières m’ont confirmé 

l’attention donnée aux jambes chez Odile Pyros et la présence de ce type de geste chez elle. 

Elles m’ont précisé qu’Odile Pyros avait été gymnaste et était donc très souple et forte, d’où 

une certaine facilité à aller si loin dans le geste. Cependant, pourquoi aller si loin ? En effet, ces 

                                                           
265 Figaro, 26/04/1929, rubrique « Chronique des théâtres de Paris », « Comédie des Champs-Elysées : Lisa Duncan 

et ses élèves. Au piano M.M. Servais. » Gérard d’Houville : « (…) Elle a des inventions d’une grâce infinie, une 

force singulière, unie à une délicatesse de fleur. L’esprit du vent, dans le Printemps de Botticelli, peut donner une 

idée de ce que Lisa Duncan apporte dans son art de force légère. Car elle est à la fois puissante et impondérable. 

Elle frappe le sol de ses pieds nus avec une autorité presque guerrière ; puis elle l’effleure à peine d’un orteil ailé. 

Certaine danse où, immobile, bras levés, - car elle danse de tout son corps, ses bras dansent, ses mains dansent, et 

l’accord de tous ces mouvements est, au total, un rythme complet, - elle laisse le frémissement de son génie gagner 

de frissons tout son être, en ondes visibles qui s’accentuent, se propagent, et, enfin, la délivrent dans un immense 

élan libérateur, cette danse est d’une très grande beauté. Le flottement de l’écharpe, le pli entr’ouvert chastement 

de la brève tunique, la forme planante du geste, un je ne sais quoi d’aérien, font croire, à chaque instant, que la 

danseuse va quitter terre, que ces bonds, ces tournoiements, ces pas glissés ne sont que le prélude nécessaire à 

l’envol – ainsi que la course de l’avion avant le décollement mystérieux (…). » 
266 Ils sont notamment présents dans la barre duncanienne exécutée durant la partie échauffement d’un cours.  
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grands battements semblent superflus quant à l’économie du geste chez Duncan. A ce propos, 

elles ont répondu qu’à l’époque d’Odile Pyros, la danse dite « libre » était mal considérée et 

non reconnue, les praticiens de danse libre n’étaient pas des « vrais » danseurs dans les années 

1970 puisque cette dernière n’était pas perçue comme une technique. De plus, Odile Pyros 

n’ayant pas hérité du nom « Duncan », il lui était plus difficile de légitimer son savoir et faire 

valoir son école et son travail. Ceci pouvant expliquer pourquoi Odile a entretenu cette 

dimension plus physique et virtuose dans les danses.  

Néanmoins, comme le montre la vidéo de Lisa dansant Sans-souci, cela ne vient pas de nulle 

part et un désir de faire ses preuves, voire un complexe d’illégitimité semble s’être transmis de 

Lisa à Odile. En effet, Françoise Rageau m’a confié lors de notre rencontre que Lisa Duncan 

avait dû porter des pointes et danser avec, faisant des entrechats et des grands jetés, afin de 

prouver qu’elle en était capable et qu’elle était une « vraie » danseuse. Je n’ai pas retrouvé 

suffisamment de sources pour corroborer ce fait267. Néanmoins, la presse a pu se faire le relai 

d’une telle tension à l’œuvre chez Lisa Duncan : notamment quand il s’agit de la comparer avec 

Isadora et de comprendre « que, menue et jolie, elle ne pourrait prétendre à la noblesse 

romantique et émancipée d’Isadora », Lisa se serait donc « astreinte résolument à un 

formalisme d’école », «  bravement et patiemment travaillé à la barre » afin de pouvoir être 

« maintenant armée d’une méthode précise »268 puisque la danse libre d’Isadora Duncan 

n’appartiendrait qu’à cette dernière et ne pourrait donc pas se transmettre, laissant Lisa, enfant 

illégitime, sans technique, sans école, sans méthode ; seulement avec un nom269.  

« Comme la jeune danseuse s'est transformée! Elle prend les plus classiques positions de 

caractère. Ses ports de bras sont en couronne, en arabesque allongée. Elle s'est écartée du libre 

enseignement d'Isadora Duncan pour revenir aux plus pures traditions. (…) »270 

 

                                                           
267 Cette anecdote mettant la lumière sur une phrase curieuse de la biographie de Louis Jouvet : « (…) Quand elle 

[Lisa Duncan] donne le Lac des Cygnes à l’Opéra, Louis assiste à la première, quitte son fauteuil discrètement, se 

glisse dans les coulisses et lui passe langoureusement son peignoir. (…) », Jean-Marc Loubier, Louis Jouvet, Paris, 

Ramsay, 1986. Evènement qui daterait de l’année 1925. Cela nous rappelle aussi le propos d’Andrea Mantell 

Seidel disant que Lisa s’était rendue à Paris pour faire du ballet. 

268 Henry Malherbe, art.cit.  
269 « (…) Mais elle a été l’élève de Mme Duncan. Or, rien de ce qui fit jadis la renommée d’Isadora ne se laisse ni 

apprendre, ni enseigner. Les improvisations de la réformatrice valaient par son intuition, sa force émotive, sa 

personnalité plastique. Cela ne se communique pas. Quant à sa doctrine de primaire, sa musicalité douteuse, sa 

technique absente, elles ne pouvaient former une base pédagogique. Et il est navrant de voir une Lisa Duncan, 

naturellement gracieuse et animée d’une petite flamme chorégraphique, se débattre contre les suites d’une 

éducation illusoire, combler les lacunes d’une enfance gaspillée pour un jeu à la mode – et qui ne l’est plus.  (…) 

Et ses Roses du Sud  me font supposer à l’ampleur plus grande des dégagés, à la technique poussée de la demi-

pointe, aux velléités d’élévation qu’elle s’est mise carrément, courageusement à la barre. » Levinson André, 

Comoedia, 05 octobre 1925. 
270 Henry Malherbe, art.cit. 
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Du fait de cette impossibilité d’être une nouvelle Isadora, elle aurait dû donc « se reprendre », 

se « rééduquer »271 afin de pouvoir adapter son répertoire gestuel et démontrer qu’elle savait 

manier la jambe et qu’elle était capable de virtuosité. Dès lors sa qualité de geste se nourrit 

aussi des tensions qu’elle peut entretenir avec son héritage ;  cette danse dite « libre », fondée 

sur des mouvements dits « naturels »272 rentre en opposition avec certaines exigences 

techniques de son temps. Pour ses contemporains, il faut qu’elle soit une nouvelle Isadora 

Duncan, donc au moins à la hauteur du maître, ou au moins à la hauteur de ce qu’on attend 

d’une danseuse dans les années 1930, « faute de pouvoir être une étoile de ballet »273 ; 

cependant, cela l’amène à s’écarter inévitablement du projet de sa prédécesseure, manquant son 

héritage, ce qui est tout aussi préjudiciable. Si en 1935, Lisa Duncan proposait ces Ballets 

d’Orphée à l’Opéra-comique, quelques mètres plus loin, la même année, Serge Lifar274 propose 

Icare, ballet sans musique et publie son Manifeste du chorégraphe dans lequel commence à 

s’élaborer son style néoclassique défendant « l’en-dehors, l’équilibre, l’extase, l’élévation 

(…) », la danse comme une « géométrie contrôlée, ordonnée et appliquée »275. En effet, il 

participe depuis 1929 à réformer l’Opéra de Paris, notamment par un élargissement du 

répertoire et une nouvelle grammaire corporelle passant par le fait de redonner à la troupe une 

discipline et de relever l’exigence technique. La danse néoclassique, sans remettre en question 

en tant quel le langage chorégraphique hérité de la tradition classique, intègre des formes 

angulaires dans sa technique par des articulations cassées, un travail des pointes hors de l’axe, 

les pas se complexifient et la pantomime disparaît peu à peu276. Ainsi, nous nous demandons 

dans quelle mesure le néoclassique naissant donnait la tendance des critères du « bon » danseur. 

Lisa Duncan étant pleinement contemporaine de ce mouvement, nous remarquons certains 

                                                           
271 Levinson, André, Comoedia, art.cit.  
272 Ce qui n’a en soi rien d’évident, les termes de « danse libre » et de « mouvements naturels » pouvant être 

considérés comme des contradictions internes.  
273 Levinson André, « Le jazz-band sur l’Acropole », Comoedia, 31 mars 1931, Bnf, département arts du spectacle, 

Richelieu, RO 121 07. 
274 LIFAR Serge (1905-1986), danseur, chorégraphe, maître de ballet et théoricien russe. Formé par B. Nijinska à 

Kiev (1921-1923), il début au sein des Ballets russes de Diaghilev. Devenu premier danseur de la troupe en 1925, 

il y crée jusqu’en 1929 les principaux rôles de L. Massine et de G. Balanchine. En 1929, il s’installe à l’Opéra de 

Paris en 1929 comme premier danseur et maître de ballet, avec une césure de deux ans suite à la Libération parce 

que soupçonné d’avoir collaboré. Chorégraphe prolixe, il réalise près de deux cents œuvres parmi lesquelles des 

ballets dont il donne sa propre version. Il poursuit son activité de chorégraphe à travers le monde jusqu’en 1969. 

Il fonde et anime l’Institut chorégraphie de l’Opéra (1947) et l’Université de la danse (1957). Source : 

PRUDHOMMEAU Germaine, LECOMTE Natalie, « Serge Lifar », Dictionnaire de la danse, dirigé par Philippe 

LE MOAL, Paris, Larousse, 1999, p.261. 
275 Lifar Serge, Le Manifeste du chorégraphe, Paris, Étoile, 1935, extrait repris in Marcelle Michel et Isabelle 

Ginot, La Danse au XXème siècle, Paris, Bordas, 1995, p.44. 
276 BOUCHON Marie-Françoise, JACQ MIOCHE Sylvie, « Néoclassique », Dictionnaire de la danse, dirigé par 

Philippe LE MOAL, op.cit., p.757 ; « Les voies du néoclassicisme en France et dans le monde », La danse au XXe 

siècle, MARCELLE Michel, GINOT Isabelle, op.cit., pp.43-52. 
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échos avec ses propres propositions chorégraphiques qui étonnent depuis le point de vue du 

registre isadorien. Dès lors, il n’est pas impossible d’envisager qu’elle fut aussi influencée par 

ces nouvelles modalités esthétiques afin d’être perçue à la hauteur de ses contemporains.  

Lisa Duncan ne danserait donc pas pleinement « sans soucis » vis-à-vis de son héritage : 

il y a de sa part une prise en compte des attentes à son égard, aussi bien du côté de sa filiation 

et que côté de la réception. Son geste est donc nourri de ces tensions et rend compte des 

négociations dans lesquelles elle est engagée puisqu’il s’agit pour elle de se donner une place. 

 

2. « Filiation inversée » : Lisa adopte Isadora. 

« L'expérience d'une ‟déconstruction” ne va jamais sans cela, sans amour, si 

vous préférez ce mot. Elle commence par rendre hommage à ce à quoi, à ceux 

à qui je dirais qu'elle ‟s'en prend”. »277 

2.1 Choisir de qui je suis la fille  

Quand bien même Lisa Duncan est mise au travail par diverses tensions et contradictions 

internes, quand bien même elle prend des libertés et s’écarte de la figure d’Isadora, elle n’en 

demeure pas moins Lisa Duncan et continue de s’affirmer avec ce nom. Ainsi, ce droit d’usage 

du nom, ce marqueur d’appartenance à la filiation directe d’Isadora Duncan est loin d’être 

anodin puisqu’il est le nœud même de cette filiation:  

« Et Ziff, qui décrit le nom propre comme ‟un point fixe dans un monde mouvant”, a raison de 

voir dans les ‟rites baptismaux” la manière nécessaire d'assigner une identité. Par cette forme 

tout à fait singulière de nomination que constitue le nom propre, se trouve instituée une identité 

sociale constante et durable qui garantit l'identité de l'individu biologique dans tous les champs 

possibles où il intervient en tant qu'agent, c'est-à-dire dans toutes ses histoires de vie 

possibles.»278  

En se faisant appeler « Duncan » et en choisissant de garder ce nom, notamment sur la scène, 

Lisa se laisse être incluse dans une famille précise, se donne ses propres ancêtres. C’est sous 

l’identité « Lisa Duncan » qu’elle est unifiée, instituée et reconnue socialement. Cependant, ce 

baptême, qui assigne et nomme vient aussi invisibiliser d’autres identité, d’autres noms qu’elle 

a pourtant portés et qu’elle aurait pu porter. Le nom a pour fonction de renvoyer à une lignée, 

à une trace qu’on imagine toujours devoir remonter, il porte en lui une aura, une histoire, une 

réputation qui rejaillit toujours sur la prochaine génération qui en hérite. Le nom se construit 

avec les enjeux d’honneur, de reconnaissance et de légitimité : porter un nom est la preuve 

                                                           
277 DERRIDA Jacques, De quoi demain…dialogue avec Elisabeth Roudinesco, Paris, Flammarion, 2003, p.16. 
278 Bourdieu Pierre, art.cit., p.70 citant et traduisant P. Ziff, Semantic Analysis, Ithaca, Cornell University Press, 

1960, pp. 102-104. 
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d’avoir été engendré par quelqu’un, d’avoir été reconnu, d’être intégré à un lignage qui est le 

fond depuis lequel nous nous construisons. Le nom « Duncan » n’est pas neutre, il est vénéré 

et détesté, il a sa notoriété, il en écrase d’autres. Ce nom renvoie à un clan, voire à une meute, 

au regard de comment Raymond défend son territoire en 1922, dont il est difficile de s’extraire 

pour y exprimer son individualité : on demeure dans cette contradiction entre être Duncan et 

être Lisa, être du clan et être soi, suivre la tradition et proposer du nouveau. Dans ces nœuds 

d’héritage, revendiquer la liberté ne peut se faire de manière anodine puisque Lisa ne danse 

jamais seule, elle est partie intégrante d’un réseau et chacun de ces gestes résonnent, font vibrer 

la toile sur laquelle elle se trouve et touchent tous les autres membres du réseau.  

Cependant, c’est dans le fait qu’elle a choisi de garder ce nom et de danser d’après ce nom que 

réside une force de son travail. En effet, il s’agit ici d’inverser la manière de penser la filiation, 

non plus en généalogie descendante (depuis Isadora jusqu’à Lisa) mais en généalogie 

ascendante (de Lisa jusqu’à Isadora). Il s’agit de renverser « cette contradiction formelle et 

apparente entre la passivité de la réception et la décision de dire ‟oui” »279 puisque Lisa ne fait 

pas que subir le fait d’être « fille de » mais c’est elle qui choisit de qui elle succède. Par 

rétroaction, elle se réinscrit activement dans cette filiation et ce notamment dans ces discours : 

« … J’ai passé vingt années près d’elle…Peut-être bien que de toutes ses élèves, de toutes ses 

« filles », j’ai été la préférée…Aussi quelle émotion en moi quand j’essaie de parler de celle qui 

sera toujours pour moi « La Divine »… »280 

Elle se présente comme étant « la » plus fidèle, l’héritière par excellence281, assumant qu’elle a 

tout droit à revendiquer un tel héritage puisqu’elle est celle qui peut le nourrir et le transmettre 

de la meilleure manière. On remarque comment Lisa participe à mythifier Isadora, qui est même 

déifiée ici ; elle rejoue pour elle-même un rapport majeur-mineur qu’elle a intégré et qu’elle 

utilise pour construire sa figure et sa place. Une de ses notes manuscrites que l’on trouve dans 

le fonds Lisa Duncan-Odile Pyros au milieu de ses papiers personnels et qui, a priori, était 

rédigée par elle en vue d’une performance s’inscrit dans la même logique. Voici ce qu’on peut 

en déchiffrer :  

«Mes dames, messieurs /I/ Lisa Duncan vous présente aujourd’hui ses élèves. La première partie 

de cette démonstration sera entièrement consacrée aux danses isadoriennes dont Lisa reste 

l’unique héritière. C’est ainsi que grâce à elles vous connaîtrez à nouveau le bonheur d’avoir 

devant vos yeux d’exacts manifestations de l’art génial d’Isadora Duncan. (…) » 

                                                           
279 DERRIDA Jacques, De quoi demain…,op.cit., p.16. 
280 Duncan Lisa, « En septembre, il y a dix ans…», art.cit.  
281 Il est surtout intéressant de constater qu’Anna et Irma tiennent le même type de discours et se réinscrivent 

chacune comme étant « la » disciple d’Isadora. Cf. Irma Duncan, Duncan Dancer, op.cit., p.253 et p.256. 
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Dans cette introduction à un récital donné par Lisa Duncan, il faut noter que dans les premières 

phrases et dans le premier temps de ce récital, c’est Isadora Duncan qui est convoquée, à la fois 

dans l’esprit puisque c’est comme si quelque chose d’Isadora survivait en Lisa, et dans le corps, 

puisque ce sont les danses d’Isadora qui sont d’abord mises à l’honneur. L’ambition du récital 

est assumée: permettre aux spectateurs de revivre l’expérience qu’ils ont eue à la réception de 

l’œuvre d’Isadora via Lisa. Une continuité se construit directement depuis Lisa à Isadora ; on 

n’est plus seulement dans la simple réinscription dans les termes, on est du côté de la 

convocation voire de l’invocation. Le nom « Duncan » n’est pas une étiquette pour attirer le 

public, il se fait aussi le vecteur de la filiation ; tout de suite après que Lisa soit mentionnée, ce 

sont ses élèves qui le sont. Dès lors, il sera remarquable de constater que c’est notamment dans 

la formation de ses élèves que Lisa se révèle d’autant plus dans la continuité d’Isadora Duncan.  

Même rejetée par les membres de sa propre famille, Lisa décide de s’y réinscrire parce que ce 

n’est pas Isadora qui décide si elle est fille légitime ou non, c’est Lisa qui décide qui est sa mère 

et de quelle famille elle se fait héritière. Il n’y aurait pas de possibilité de déshériter dans les 

familles de danse.  

2.2  « La tradition n’est plus ce qu’elle était… »282 

Si on s’arrête plus longtemps sur ce qui s’est transmis d’Isadora à Lisa puis de Lisa à 

ses élèves en ce qui concerne le répertoire, nous comprenons que c’est Lisa, ainsi qu’Anna, 

Irma et Maria-Theresa, qui ont rendu possible l’existence d’un répertoire Duncan et sa 

transmission. Ce qui nous est aujourd’hui accessible de l’œuvre d’Isadora Duncan, au sein de 

la tradition orale et de la notation, on le doit au travail de cette première génération. A regarder 

de plus près le tableau des œuvres, on remarque qu’une très grande part du répertoire de Lisa 

lui vient d’Isadora. Plus précisément, Lisa hérite des danses d’enfant qu’Isadora Duncan a créée 

pour ses élèves, ces danses se distinguant de ses soli. 

« Elle nous a enseigné les danses isadoriennes, celles qu’Isadora avait créées pour les jeunes 

enfants de son école : puis celles que, plus tard quand elles étaient adolescentes. Isadora leur 

avait enseignées à sa manière : dansant devant elles jusqu’à ce qu’elles aient saisi l’esprit et la 

forme de la danse. Ces danses conçues pour ses filles adoptives allaient du duo au groupe de 

six. Isadora n’a guère enseigné les danses qu’elle interprétait elle-même, et il est probable que, 

comme beaucoup de créateurs, elle en variait un peu l’interprétation et les pas selon son état 

d’âme. Pour en connaître quelques-unes, il a fallu que ses filles puissent la voir en spectatrices, 

car la regarder des coulisses quand elles faisaient partie d’un même spectacle était défendu : 

                                                           
282 Gérard Lenclud, « La tradition n'est plus ce qu'elle était... », Terrain [En ligne], 9 | 1987, mis en ligne le 19 

juillet 2007, 03 octobre 2013. URL : http://terrain.revues.org/3195  
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Isadora leur disait que les voir là lui donnait envie de leur tirer la langue, ce qui évidemment ne 

devait guère correspondre aux sentiments qu’elle voulait traduire ! »283 

Le témoignage que nous livre ici Odile Pyros est précieux puisqu’il permet de comprendre 

pourquoi ce sont les danses de groupe qui sont avant tout les plus présentes dans le répertoire 

de Lisa ; parce qu’il y a un trouble concernant les soli d’Isadora, cette dernière les créant pour 

elle-même, sans avoir pour but premier de les transmettre. Ce trouble devenant un interdit 

puisque les Isadorables ne pouvaient pas la voir les répéter, comme en témoigne Irma Duncan : 

« Elle prenait son travail très au sérieux. Comme d'autres grands artistes créatifs, elle avait 

besoin de solitude pour développer ses idées. Personne ne l'a jamais regardée faire. Mis à part 

l'indispensable musicien qui lui servait d'accompagnateur et jouait généralement dans un coin 

dos à elle, personne n'était présent. Pas même ses élèves n'étaient là si ce n’est quand elle 

chorégraphiait des danses spéciales pour elles. C'est le seul moment où je l'ai vue travailler de 

manière créative. Sinon, son studio était sacro-saint, et même les membres de sa famille ne 

pouvaient entrer. "Ma danse est ma religion", avait-elle souvent dit; et elle le pensait. » 284   

Isadora Duncan se recueillant pour créer, ses élèves ont donc dû développer des stratégies afin 

de se ressaisir de cette œuvre qui leur était partiellement interdite. En effet, le répertoire de Lisa 

comporte tout de même des soli crées par Isadora Duncan ; on peut citer The Many Facets of 

Love (Brahms), faisant partie du régime des recréations de Lisa Duncan, la Marche funèbre 

(Chopin) qu’elle a dansé avec les Isadorables en tant que Duncan Dancer puis plus tard en solo, 

Moment musical (Schubert), Aspiration (Chopin) ou encore Le beau Danube bleu (Strauss) bien 

que les programmes et les critiques lui confèrent souvent la création de cette danse qui se 

retrouve à l’intersection entre les reprises des danses isadoriennes et les recréations de Lisa. 

Nous pouvons aussi noter le cas de la Berceuse (Chopin) ou encore des Roses du Midi (Strauss) 

qui font partie des danses d’ensemble dans lesquelles il y a une soliste, à l’origine Isadora. Les 

programmes de Lisa nous indiquent qu’elle les a dansées en interprétant la figure centrale avec 

ses élèves, ce qui peut laisser penser qu’elle se souvenait de ces soli depuis les coulisses mais 

aussi depuis la scène qu’elle partageait avec Isadora. 

Dès lors, on peut se demander si le fait même d’avoir repris ou réécris ces soli, faute de 

mémoire, ne serait pas un blasphème au regard de l’œuvre d’Isadora ? En effet, si  cette dernière 

ne désirait pas que ses élèves la regarde danser c’est parce qu’elle ne voulait pas leur transmettre 

                                                           
283 PYROS, Odile, « Lisa Duncan », dans Robinson Jacqueline l’Aventure de la danse moderne en France 1920-

1970, Bougé Editions, 1990, p.61. 
284 DUNCAN, Irma, Duncan Dancer, op.cit., p.125; trad.pers : « She took her work very seriously. Like other 

great creative artists, she craved solitude to work out her ideas. Nobody ever watched her doing it. Aside from the 

indispensable musician who acted as her accompanist and usually played in a corner with his back to her, no one 

was present. Not even her pupils were there unless she was choreographing special dances for them. That was the 

only time I ever saw her at work creatively. Otherwise, her studio was sacrosanct, and not even members of her 

family could enter. "My dance is my religion," she had often said; and she meant it. » 
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ses soli au service de l’idée selon laquelle elles doivent avant tout exprimer leurs danses 

propres285, mais  c’est peut-être aussi par peur de se faire déposséder de son art, qui lui était très 

intime, de l’ordre du spirituel. Si certains des soli d’Isadora nous parviennent aujourd’hui, c’est 

en partie parce qu’elle en a transmis quelques-uns à certaines de ses élèves lors de conditions 

particulières286. Cependant dans le cas de Lisa Duncan, nous ne pouvons pas à ce jour affirmer 

si une danse lui a été transmise en mains propres.  

« Lisa me raconta plus tard qu'elle avait assisté au programme d'Isadora entièrement consacré à 

Wagner, le 3 juillet, assez merveilleux, même s'il contenait deux numéros qu'elle n'avait jamais 

répétés. La "Bacchanale", disait Lisa, avait été plus sauvage que jamais - "comme si l'enfer lui-

même était entré en scène".» 287   

Ainsi, Lisa Duncan allait bien d’elle-même voir Isadora danser en solo, lui permettant par la 

même occasion de découvrir des numéros qu’elle ne connaissait pas et d’apprendre depuis la 

place de spectatrice, comme ce fut le cas ce 3 juillet 1923. C’est grâce à ces stratégies, 

conscientes ou pas, depuis les coulisses, depuis la salle de spectacle voire depuis 

l’entrebâillement de la porte du studio, que les Isadorables ont pu se ressaisir de l’œuvre 

d’Isadora et se l’approprier. Paradoxalement, c’est en allant contre une dynamique de travail 

d’Isadora, qu’elles ont pu saisir quelque choses des œuvres de cette dernière et en les 

transmettant, rendre possible la création d’un répertoire Duncan288. Cette première génération 

est celle qui a initié ce qu’on peut appeler aujourd’hui une « tradition » Duncan, en ce que cette 

tradition est « liée à son actualisation, c’est-à-dire à l’acte qui les prend en charge à un moment 

                                                           
285 Il est intéressant de noter que ce régime de transmission n’est pas inédit parce qu’on le retrouve dans d’autres 

projets des modernités en danse, notamment du côté de Mary Wigman qui ne faisait pas non plus la transmission 

de ses soli sa priorité, au contraire, l’important étant la danse propre de ses élèves comment en témoigne Jacqueline 

Robinson : « Elle voulait que le danseur soit disponible et capable de faire le maximum des choses. Pour que ce 

soit un instrument pour servir la danse. (…) Ce qu’elle demandait était essentiellement la sincérité. (…) Vraiment 

ce qu’elle exigeait était la pureté, honnêteté, l’intégrité intérieure. (…) » Psomataki Marianthi, L’héritage de Mary 

Wigman en France : Karin Waehner et Jacqueline Robinson, op.cit., Annexes, p. 105. 
286 Par exemple, Irma Duncan témoigne de séances privées ou de moment privilégiés qu’elle a pu vivre avec 

Isadora Duncan, lui permettant d’avoir accès à certaines créations en cours, non sans difficulté : Duncan 

Dancer,op.cit., p.170. 
287 Ibid., p.136, trad.pers : « Lisa told me later that she had attended Isadora's all-Wagner program on July 3-quite 

marvelous, though it contained two numbers she had never rehearsed. The "Bacchanale," Lisa said, had been 

wilder than ever-"as though Hell itself had entered on scene."» 
288Le terme « répertoire » compris ici comme relevant d’une « dynamique d’un don / contre-don et d’une relation 

interpersonnelle et incorporelle  qui relève plus du régime de l’empreinte et de la trace que du régime du document 

de l’archive. Ainsi largement défini, le répertoire actualise une mémoire corporelle autant individuelle que 

collective. Enfin, il inclut aussi la transmission d’une attitude, d’un rapport au monde ou plus largement d’un ethos 

et d’une forme de vie qui se comprend, se ressent et s’inscrit dans des corporéités. Tous ces actes pensés 

généralement comme un savoir éphémère, non reproductible, exigeant la présence de ceux qui contribuent à leur 

production et transmission, composent ce qu’on préférera appeler plutôt qu’un «répertoire», ou même un «lieu» 

de mémoire, un «milieu» de mémoire, afin de préserver le tissu dynamique qui y œuvre. Aussi les actions et 

représentations qui composent le répertoire ne demeurent pas inaltérées. Celui-ci maintient tout autant qu’il 

transforme les chorégraphies, et les danses changent avec le temps même si des générations de danseurs jurent 

parfois qu’elles restent identiques. (…) » Launay Isabelle, Danses d’après I, op.cit., p.25. 
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donné dans un milieu donné. »289 En effet, comme l’énonce Isabelle Launay, il s’agit avant tout 

d’une «histoire d’attention, d’intérêts, et de désirs, de choix et de partis pris, de déplacements, 

de renoncements et aussi de conquêtes », une histoire qui va avec, contre et en avant d’Isadora, 

lui permettant d’exister non pas seulement du côté du mythe. Certes, nous ne savons toujours 

pas « comment dansait Isadora Duncan » mais l’on peut aujourd’hui, grâce au travail de cette 

première génération, se ressaisir d’un élan initié par elle et traversé par plusieurs générations 

de danseuses et danseurs qui ont eu à cœur de « passer le flambeau».290 

A quoi tient cette flamme ? Si nous pouvons dire aujourd’hui qu’il existe un répertoire Duncan, 

c’est qu’il y a bien eu un moment où la flamme a failli s’éteindre ou s’est éteinte, faisant 

basculer les œuvres d’Isadora dans le passé. « Le souci d’un répertoire ne peut en effet exister 

que si les œuvres sont perçues comme ayant basculé du côté du passé (…) elles prennent alors 

le sens du ‟révolu” et c’est seulement à ce titre qu’elles peuvent devenir objet d’un intérêt 

artistique mémoriel, historique ou patrimonial. »291 Ainsi, nous pouvons émettre l’hypothèse 

selon laquelle le décès brutal d’Isadora survenu le 14 septembre 1927 aurait eu l’effet d’un choc 

animant un sentiment d’urgence, puisqu’avec la disparition d’Isadora, c’est toute son œuvre, 

déjà si difficilement saisissable, qui menaçait de s’évanouir. Seule Lisa Duncan a pu assister à 

ses funérailles puis, en 1928, à une semaine en sa mémoire qui réunit plusieurs danseuses 

Duncan. « C’était par un mois de septembre tout pareil à celui-ci… On était content de vivre. 

Et soudain la nouvelle terrible arriva à nos oreilles…Celle qui était la plus pure, la plus parfaite 

des danseuses vit le Destin enrouler à son col une molle et soyeuse écharpe, la 

serrer,…et…. »292. La manière dont Lisa rapporte son vécu de ce décès exprime la stupeur de 

cette perte qui n’a pas encore de mots ; une fatalité qui met la mémoire au travail parce que « le 

spectre nous place dans le devoir, dans la dette (…) nous rappelle à notre condition d’héritier 

(…). »293 Comme le décrit Claude Aveline suite à une conversation avec Lisa Duncan : 

                                                           
289 Launay Isabelle, Danses d’après I, op.cit., p.21. 
290 Une image récurrente, voire structurante dans cette tradition Duncan en ce qu’elle condense ce mouvement de 

la passation, cet élan qui comprend d’où il vient tandis qu’il sait où il va. Pour exemples, ce témoignage d’Irma 

Duncan dans les dernières lignes de son autobiographie où elle y décrit sa dernière performance : «This light had 

turned into a brighter flame as I had to uphold the torch of an ideal (…) » (trad.pers: « Cette lumière s'est 

transformée en une flamme plus vive parce que je devais maintenir la flamme d'un idéal. (…) ») ou encore le fait 

qu’il existe un geste d’échauffement transmis par Amy Swanson qui s’exécute en cercle, tout le monde se 

regardant, et qui consiste à tenir une torche imaginaire dans une attitude sur demi-pointes et de la brandir en avant, 

finalement, je cite le fait que l’« Isadora Duncan International Symposium » qui s’est tenu à Londres en Août 2019 

avait pour titre et thème : « Stoke the flame » signifiant « alimenter, attiser la flamme » où on retrouve cette 

dynamique de préserver le feu dans son état tout en le nourrissant, en y ajoutant du soi.  
291 Launay Isabelle, Danses d’après I, op.cit., pp.42-43. 
292 Duncan Lisa, Le Journal, op.cit. 
293Derrida Jacques Trace et archive, image et art, par Daniel Bougnoux, Bernard Stiegler ; avant-propos de 

François Soulages, Bry-sur-Marne, INA, impr. 2014, p.97. 

https://catalogue.bu.univ-paris8.fr/cgi-bin/koha/opac-search.pl?q=pb:INA
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« Depuis la mort d'Isadora, Lisa Duncan, sa fille adoptive, garde dans ses propres danses toute 

la pureté de sa maîtresse. À travers elle, la tradition d'Isadora continue. »294 La mort se faisant 

l’endroit où le disciple peut se mettre à parler de son maître. 

Anna Duncan, qui elle aussi était en train de prendre son propre chemin dans sa carrière soliste 

décida, stupéfaite par la nouvelle, d’interpréter et d’enseigner uniquement les danses d’Isadora, 

ne dansant plus ses propres chorégraphies.295 Irma Duncan, étant celle qui était la plus engagée 

dans la transmission de l’art d’Isadora Duncan296, fut si accablée suite au décès qu’elle fut 

découragée de danser à nouveau mais c’est un sentiment de devoir de mémoire qui la poussa à 

continuer, « to carry », au sens de porter cet héritage à d’autres, ravivant cette image de la torche 

qu’il faut pouvoir passer pour qu’un élan survive. 297 Isadora Duncan est appréhendée par les 

Isadorables comme une mère dont elles tiennent non tant à la vie du corps mais à celle de 

l’esprit. Cet effort de mémoire suite à la peur de l’oubli que peut causer la mort d’un individu 

les a mises au travail et a rendu possible le fait de poser des principes, de garder en mémoire ce 

qui fait l’assise de cette danse, de nommer des éléments techniques comme c’est le cas pour 

Irma Duncan qui rédigea un manuel technique.  

Ce retour posthume à la figure du maître, avec son lot de distorsions, d’oublis et de 

reconstructions a posteriori, pourrait nous faire tomber dans « l’illusion biographique » du fait 

même qu’on se donne à nouveau une origine : cependant, l’intérêt ici étant de voir justement 

que cette origine donnée tient sa force dans son actualisation au présent. Quand Lisa se rattache 

                                                           
294 Trad.pers : « Seit dem Tode Isadoras hütet Lisa Duncan, ihre Adoptivtochter, in ihren eigenen Tänzen die ganze 

Reinheit ihrer Lehrerin. Durch sie wird die Tradition der Isadora fortgesetzt. » Conversation entre Claude Aveline 

et Lisa Duncan, tapuscrit, fonds Lisa Duncan-Odile Pyros, [ca  1935]. 
295 Témoignage de Julia Levien qu’elle rapporte dans In the footsteps of Isadora Duncan, op.cit., p.115:  « She 

lifts her pale face, her eyes are still full of tears – the dark room emphasizes her pallor. I hear her husky voice. (…) 

She talk gently: ‟ There will be no class today. I just want you to know that now with Isadora gone from us, I will 

only dance and teach her dances. I will devote myself to that.” (…)The following season, (…) Anna did not dance 

her own choreography (…) », trad.pers: « Elle relève son visage pâle, ses yeux sont encore pleins de larmes - la 

pièce sombre accentue sa pâleur. J'entends sa voix rauque. (...) Elle parle gentiment : "Il n'y aura pas cours 

aujourd'hui. Je veux juste que vous sachiez que maintenant qu'Isadora n'est plus là, je vais seulement danser et 

enseigner ses danses. Je vais me consacrer à cela.” (... )La saison suivante, (...) Anna ne dansa pas ses propres 

chorégraphies (...) ». 
296 Etant donné qu’elle fut la seule à suivre Isadora Duncan en 1921, elle devint littéralement l’incarnation à elle 

seule de la première école Duncan aux yeux des russes qu’elle rencontre dans le cadre de ses nouvelles fonctions 

à l’école de Moscou. Duncan Dancer, op.cit., p.214. 
297 Ibid., p.320: « (…) At the news of my foster mother's death I had experienced the weird sensation of having 

lost the use of my limbs. And I had lost also all desire ever to dance again; as if all along I had done so only under 

the force and cosmotic attraction of her spell, which now was broken with her death. Still, I had to carry on the 

torch (…) and continue with my work as she would wish me to do. », trad.pers: (...) « A l'annonce de la mort de 

ma mère adoptive, j'avais éprouvé l'étrange sensation d'avoir perdu l'usage de mes membres. Et j'avais aussi perdu 

tout désir de danser à nouveau, comme si je ne l'avais fait que sous la force et l'attraction cosmique de son charme, 

qui était maintenant rompu par sa mort. Pourtant, je devais reprendre le flambeau (...) et poursuivre mon travail 

comme elle l'aurait souhaité. » 
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et évoque Isadora, finalement elle en dit beaucoup plus sur elle-même et sur sa manière de 

conduire la tradition. « Toute tentative de remémoration est traversée et travaillée par l’intensité 

plus ou moins soutenue d’un désir qui fixe, ranime, informe, énonce et narre» souligne Michel 

Bernard.298 En ne voulant pas que s’éteigne la flamme qu’a fait naître Isadora, ce sont Irma, 

Anna, Maria-Theresa299 et Lisa qui, chacune à leur manière, tout en puisant dans ce fonds 

commun qu’elles partageaient, ont rendu possible la tradition. Ainsi, « il ne s'agit pas de plaquer 

le présent sur le passé mais de trouver dans celui-ci l'esquisse de solutions que nous croyons 

justes aujourd'hui non parce qu'elles ont été pensées hier mais parce que nous les pensons 

maintenant ». 300 La tradition n’est donc pas « ce qui a toujours été, elle est ce qu'on la fait 

être. »301 

2.3 Danser non pas après, mais en avant d’Isadora 

Ce désir de maintenir vivant une part de l’art d’Isadora pourrait conduire à le figer et à 

restreindre Lisa Duncan dans ses désirs propres, dans ses écarts et ses interprétations 

personnelles. 302 Cependant, ce que nous apprend Lisa Duncan, c’est que même « si cet amour 

de la tradition peut sembler par bien des aspects nostalgique, il n’est cependant ni traditionaliste 

ni conservateur ni antiquisant, encore moins académisant. La beauté de cette tradition (…)  tient 

à la dynamique de son propre mouvement, à sa révolution permanente en quelque sorte, ce 

recommencement qui la rend vivante parce que ses gestes, qui n’ont pas été mécanisés, ne sont 

jamais tout à fait les mêmes.» 303 Quand bien même Lisa interprète et transmet depuis son 

endroit, depuis sa propre qualité de geste, cela n’enlève rien au fait qu’elle participe pleinement 

à cette tradition parce que la force de son travail ne « se mesure pas à l'aune de l'exactitude dans 

l'exercice de la reconstitution historique »304, au contraire, sa force provient du fait qu’elle 

                                                           
298Bernard Michel, «Le désir de mémoire ou les effets pervers de la nostalgie», De la création chorégraphique, 

Pantin: CND, 2001, p. 217-218. 
299 La figure de Maria-Theresa Duncan est tout aussi passionnante ; elle a su se réapproprier l’art d’Isadora Duncan 

tout en intégrant au répertoire ses propres expérimentations et les modernités qui ont traversées le monde de la 

danse durant les nombreuses décennies de sa carrière. (Cf. Loewenthal Lillian, The search for Isadora, op.cit., 

pp.101-106.) Du fait d’un accès très restreint à ses archives, il est difficile de pouvoir la citer au même titre qu’Anna 

et Irma Duncan. 
300 Pouillon Jean, Fétiches sans fétichisme, «Tradition : transmission ou reconstruction ? », 1975, p.160 
301 Gérard Lenclud, « La tradition n'est plus ce qu'elle était... », Terrain [En ligne], 9 | 1987, mis en ligne le 19 

juillet 2007, 03 octobre 2013. URL : http://terrain.revues.org/3195 ; DOI : 10.4000/terrain.3195 
302 L’exemple des Carnets Bagouet, nés de la mort de ce dernier, est parlant sur ce point, ayant eux-mêmes traversés 

cette aporie : « Mais, dès que Bagouet ne fut plus là, ces arrangements‚ soutenus par une forte connivence 

collective‚ furent contestés. La liberté dans la transmission n’était plus de mise. Un danseur ne pouvait plus 

s’autoriser de telles modifications‚ et ne l’était plus par les autres. L’instance symbolique, garantie contre 

l’arbitraire, étant absente‚ ce qui était tenu pour évident en présence de l’auteur ne l’était plus. » Launay Isabelle, 

Danses d’après I, op.cit.,p. 372. 
303 Ibid., p.13. 
304 Gérard Lenclud, « La tradition n'est plus ce qu'elle était... », Terrain [En ligne], 9 | 1987, mis en ligne le 19 

juillet 2007, 03 octobre 2013. URL : http://terrain.revues.org/3195 ; DOI : 10.4000/terrain.3195 
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relance autrement son héritage par des pratiques qui l’actualise. En effet, Lisa vient aussi 

emprunter à d’autres familles pour mettre au travail la tradition Duncan et s’inventer danseuse 

à la suite d’Isadora. Dès lors, elle n’est pas dans la répétition du même, ni dans l’annulation de 

ce qui l’a construite, elle reprend à son compte ce qui a été. C’est en reprenant qu’elle « renforce 

la valeur, ressource, fait circuler, recentre ou recadre autrement un visage, un paysage, une 

danse, redistribue le sens, redit à nouveaux frais.»305 Dès lors, elle permet justement à « l’élan 

vital » de se maintenir et de se propager,  évitant une ossification306 d’un « savoir danser » selon 

Isadora Duncan.  

« La danse isadorienne est joyeusement libre. Elle rit, elle pleure, elle vit, elle ne connaît pas de 

conventions, elle n’admet aucune limitation de ‟ méthode”, elle n’est pas d’une époque. Elle est 

libre. »307 

En effet, comme le dit Fernand Divoire, « ce serait peu aimer Isadora que de louer la libération 

duncanienne et de s'opposer à toute évolution nouvelle au nom d’une tradition 

duncanienne ».308 Finalement, il semblerait que ce soit justement dans ses dissidences que Lisa 

Duncan rend un plus bel hommage et nourrit de la manière la plus vivante qui soit l’art d’Isadora 

Duncan dans sa qualité libérée et libératrice. Lisa Duncan s’inscrit d’elle-même dans cette 

tradition au nom de cette liberté et de cet élan vers l’accomplissement de soi dans la danse ; 

« ainsi, se reconnaître dans une tradition (…) ce peut être aussi chercher et prendre ce qui est 

nécessaire pour élaborer ses propres partis pris d’interprétation. »309 En effet, sa prise de liberté 

la plus significative consiste dans sa manière de définir et conduire, au présent, cette idée de 

liberté qui lui a été transmise, défendant que cette dernière est dialectique et qu’elle permet une 

danse qui « doit naître neuve et toute fraîche avec chaque nouvelle danseuse, et ne pas se figer 

dans une tradition morte ».310 

Par effet retour, « c’est en parcourant les campagnes, c’est en fuyant vers la Mer que le Fleuve 

demeure fidèle à sa Source ».311  Lisa, par ses velléités de fuite, n’a fait finalement que 

prolonger un geste dans lequel elle est incluse parce qu’elle a choisi de s’y inclure. En effet, 

                                                           
305 Launay Isabelle, Danses d’après I, op.cit., p.21. 
306 « Ayant aimé en Isadora la géniale révolution vivante de la danse, devais-je exiger que la révolution s'ossifiât, 

cessât de vivre ? Lisa a vu qu'une liberté ne devait pas devenir un classicisme. (…)Avec Lisa, les gestes ne sont 

plus seulement équilibrés, mais harmonisés; en elle, le sens du moderne se manifeste en même temps que l'ampleur 

sûre des mouvements, et tout ce qu'Isadora lui a donné, tout ce qu'elle a créé elle-même, bout et se fond en un 

mélange nouveau. » Fernand Divoire, Pour la danse, op.cit., p.64. 
307 Duncan Lisa, « Qu’est-ce que la danse ? », Pour la danse, op.cit., p.79 
308 Ibid., p.73. 
309 Ibid., p.215. 
310 Ibid., p.79. 
311 Texte s’intitulant « Anna, Lisa, Erica Duncan » par René Bruyez paru dans le programme du Théâtre des 

Champs-Elysées, 3 au 7 mars 1922, Bnf, département arts du spectacle, Richelieu, RO 121 07. 
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nous assistons à un renversement de la dynamique adoptive ; si Lisa a pu être adoptée par 

Isadora, et ce à plusieurs reprises, c’est parce que Lisa a choisi d’adopter Isadora. 

« La tradition est une ‟rétroprojection” : nous choisissons ce par quoi nous nous déclarons 

déterminés, nous nous présentons comme les continuateurs de ceux dont nous avons fait nos 

prédécesseurs. »312 

Retournons quelques années en arrière et reconsidérons les différentes adoptions qui ont 

jalonnées la jeunesse de Lisa Duncan ; si la première élection est le signe d’une conquête 

d’Isadora, les adoptions suivantes ont surtout eu lieu à deux vitesses. L’abandon subi au 

Château de Villégenis se conclut sur une reprise du travail parce que les élèves ont choisi de 

suivre à nouveau Isadora, malgré l’hiver terrible traversé. A nouveau, en 1911-1913, les 

Isadorables expriment leur désir de travailler avec Isadora et font un choix entre Elizabeth, Merz 

et Isadora. Une double vitesse de la dynamique adoptive qui perdure tout le long de la carrière 

de Lisa Duncan. Nous atteignons ici le cœur de cette dynamique; il ne faut plus la penser de 

manière héréditaire, parce que « la tradition marche à l’envers de l’hérédité biologique ».313 

Pour reprendre les termes de J. Pouillon, s’il y a renversement de la filiation c’est parce que la 

fille, ici, engendre sa mère « et c’est pourquoi elle peut s’en donner plusieurs ».314 La 

dynamique adoptive dansant aussi à l’envers ; ce n’est pas tant que Lisa la prolonge mais c’est 

qu’elle la rend possible, choisissant d’être adoptée par Isadora tout en se donnant d’autres 

familles par la suite, afin de se « doter du ‟génie” qui lui convient. »315 

« Qu’est-ce qu’un maître ? On sait seulement par la suite qui a été le maître ; donc le sens de ce 

mot a son siège dans la mémoire comme une reconstruction intellectuelle, pas toujours 

rationnelle, d’une réalité qui pourtant a été vécue. Au moment où un maître est effectivement et 

essentiellement maître, c’est-à-dire avant d’être interprété ou rappelé comme tel, il n’est pas 

maître dans le sens réel de la parole. Le maître doit être vécu. »316  

Isadora Duncan, en tant que maître, n’existe pas en soi, elle est le résultat d’une reconnaissance 

a posteriori, d’une création du disciple : cette relation magistrale est une relation choisie aussi 

par le disciple. Le geste de se donner pour maître Isadora Duncan contient aussi sa force dans 

le fait que « le recours à une tradition, c’est un moyen de formuler sa différence » 317 : 

paradoxalement, garder son nom « Duncan » c’est à la fois ce qui peut amener Lisa Duncan à 

être condamnée mais c’est aussi ce qui la cautionne et justifie ces choix. C’est son assise, une 

                                                           
312 Pouillon Jean, Fétiches sans fétichisme, op.cit., p.160. 
313 Ibid., p.160.  
314 Ibid., p.160. 
315 Gérard Lenclud, « La tradition n'est plus ce qu'elle était... », art.cit., p.35. 
316 Propos de Pier Paolo Pasolini écrits en 1970 au lendemain de la mort de l’historien d’art Roberto Longhi dont 

il avait été l’étudiant à l’université de Bologne en 1940 in Françoise Waquet, Les enfants de Socrate, op.cit., p.23. 
317 Pouillon Jean, Fétiches sans fétichisme, op.cit., p.161. 
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manière d’affirmer d’où elle vient ; dès lors, elle décide consciemment de s’écarter d’autres 

traditions et fait le choix de mettre au travail la sienne au regard de ses propres décisions 

artistiques et esthétiques.  

Lisa Duncan permet donc une « veille, qui est aussi une forme de veille critique, [qui] tend à 

entretenir une dimension avant tout créatrice »318, nous amenant à nous demander : Qu’est-ce 

que la danse Duncan ? Qu’est-ce que danser après Isadora Duncan ? Une force qui réside dans 

le fait que Lisa  ne fait pas l’unanimité, éveille les débats et les désaccords, ce qui permet de ne 

pas faire tomber la danse Duncan du côté de l’évidence ou de l’acquis. Elle use de son héritage 

à la fois comme d’un appui, permettant le rebond, mais aussi comme ce qu’il faut dépasser, tel 

« le pygmé monté sur les épaules du géant [qui] disait ‟l’espérance” non d’égaler le géant, le 

maître mais ‟de voir par lui, plus loin que lui ” ».319 Lisa Duncan « fait apparaître le passé sous 

un nouveau jour et, pour ainsi dire, crée sa propre tradition. »320 

3. L’Aspiration de la filiation. Lisa crée sa propre famille. 

« Le bon élève fait le bon maître »321 

Nous venons de voir que les critères qui font un « bon élève » sont loin d’être explicits 

et évidents. Lisa Duncan est-elle donc « bon maître » ? Est-elle maître à l’image du disciple 

qu’elle est ? Il s’agit de se rendre sensible à une continuité à l’œuvre entre Lisa « disciple de » 

et « Lisa maître de ». En effet, nous avons vu comment Lisa Duncan opère une synthèse sur la 

scène entre d’où elle vient et où elle désire se rendre. Nous allons ici aborder un dernier portrait 

de Lisa, à savoir celui de Lisa en situation de transmission. Il y aurait à l’œuvre une Aspiration 

de la filiation au sens d’un appel à la transmission et à la poursuite de la dynamique adoptive.  

3.1 Transmettre « à la Duncan » : une dramaturgie de la filiation.  

Lisa Duncan monte sa première école en 1925, soit dès son installation à Paris, ce qui 

tend à montrer comment le projet de la transmission se tisse avec celui de la création dans sa 

carrière. Sa première école se situe à la Comédie des Champs-Elysées, au 15 avenue Montaigne. 

Lors de sa collaboration avec Pomiès, cette dernière déménage au « Palais », avenue de 

Versailles, Lisa et Pomiès intervenant mutuellement dans les cours de l’autre. Odile Pyros 

                                                           
318 Launay Isabelle, Danses d’après I, op.cit., p.50. 
319 Filliozat Jean, Collège de France. Chaire de langues et littératures de l’Inde. Leçon inaugurale faite le mardi 

6 mai 1952, Nogent-le-Rotrou, Imprimerie Daupeley-Gouverneur, 1952, p. 34, propos rapportés par Waquet 

Françoise, Les enfants de Socrate, op.cit., p. 72.  
320 Pouillon Jean, Fétiches sans fétichisme, op.cit., p.162. 
321 Propos d’Umberto Eco rapportés par Waquet Françoise, Les enfants de Socrate, op.cit., p.69. 
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rejoint les cours de Lisa Duncan à cette époque. Puis, en 1935, le dernier studio se situe au 11 

rue des sablons dans le 16è arrondissement. 

Au sein des archives de Lisa Duncan et d’Odile Pyros, se trouve une chemise précieuse, celle 

des « photographies de Lisa Duncan » qui contient précisément trente-deux clichés de différents 

formats, allant de la carte d’identité à l’affiche. Ces clichés se découvrent un à un, on y voit 

souvent Lisa Duncan dansant seule, mais aussi avec Pomiès. De temps en temps ce sont Anna 

ou Margo qui apparaissent. Et puis, vers la fin de la pile, un cliché attire le regard : 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Ce cliché nous montre Lisa Duncan, à droite, faisant face à ses élèves, à gauche et fut pris dans 

le studio de Boris Lipnitzki en 1933. Cependant, là où ce cliché est intriguant c’est qu’il rappelle 

une autre photographie :  
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Celle-ci s’intitule « Isadora assise sur une méridienne face à ses élèves » et fut prise par Paul 

Berger vers janvier 1909.322 On perçoit rapidement comment une scénographie fut reprise de 

l’une à l’autre, on pourrait même parler d’une mise en scène de la transmission.  

Dans les deux cas, les maîtres se situent à droite, assises sur des méridiennes, dans des positions 

confortables; elles habitent seules cette partie de l’espace, dirigeant leur plexus vers le groupe 

des élèves, assises (voire debout dans le cas de Lisa Duncan), elles-mêmes orientées vers celle 

qui leur fait face. Nous retrouvons les attributs duncanien à savoir les tuniques, harmonisant les 

corps, bien que la tunique du maître se distingue par le port d’une écharpe qui détonne avec le 

reste du groupe. Puis se dessinent aussi dans les deux cas  des lignes fondant vers le sol par des 

jeux de drapés de longues pièces de tissu sur la méridienne. Une tension des lignes est à l’œuvre 

entre ce tissu qui va vers le sol et ces bustes qui s’élèvent, allant à la rencontre de celui qui fait 

face. Un dialogue se dessine dans cet espace qui sépare les deux figures, celle du maître et celle 

du chœur.  

Se joue une dramaturgie du regard puisqu’un échange se partage dans et entre les deux 

documents : dans la photographie d’Isadora Duncan, cette dernière pose son regard sur ses 

                                                           
322 Isadora Duncan, une sculpture vivante, catalogue d’exposition, musée Bourdelle, Paris Musées, 2009, épreuve 

argentique, collection particulière. 
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élèves et ces dernières le lui rende. Lisa Duncan semble être la quatrième enfant assise au 

premier plan en partant d’Isadora Duncan. 323 S’étant retrouvée dans cette situation de porter 

son regard sur Isadora Duncan, à son tour, elle regarde ses élèves, ces dernières la regardant. 

Un mouvement de reconnaissance qui se joue dans le partage d’un regard, un mouvement dans 

lequel celle qui remplit la fonction de maître se retourne, si on applique une lecture de gauche 

à droite, pour accueillir ses élèves, qui elles, sont dirigées vers l’avenir. Une composition 

spatiale commune se construit en ce qu’il y a une forme d’horizontalité entre le groupe des 

disciples et la figure solitaire puisqu’elles se situent à des hauteurs communes. Ainsi, de cette 

première lecture, on note comment Lisa Duncan reprend à son compte une certaine dramaturgie 

de la filiation, en se fondant dans le rôle du maître et en se confondant avec la figure d’Isadora 

Duncan. 

« Blonde, élancée, aérienne, avec des mains divines de beauté, des mouvements suaves et 

lyriques. Un grand rire joyeux, comme des perles s'égrenant sur un miroir, ainsi m'apparaissait 

Lisa Duncan, ma maîtresse de danse, une véritable "fée", aux yeux éblouis de mes six ans ! »324 

Ce témoignage de Madeleine Lytton se rappelant de sa première rencontre avec Lisa Duncan 

est frappant en ce qu’il est similaire au témoignage de Lisa Duncan se remémorant sa première 

rencontre avec Isadora Duncan ; tout d’abord parce qu’elles partagent le même âge, six ans, 

mais surtout on retrouve, dans la description de la figure du maître, l’image d’un être supérieure, 

touchant au divin, relevant donc d’une beauté extraordinaire, ayant un caractère envoûtant, 

presque hypnotisant. Comme dans un seul regard, se reconnaît devant soi le maître, ce dernier 

saisissant au vol l’enfant qui lui fait face et l’aspire à lui, ces descriptions rendant toujours 

compte d’une certaine vitalité filiale à l’œuvre. Il serait passionnant de prendre plus de temps 

sur comment les élèves de Lisa se sont senties vis-à-vis de cette dernière.325 Cependant, il est 

remarquable de noter que Lisa Duncan n’a pas seulement pris le nom de son maître mais rejoue 

cette mise en scène de la passation d’un héritage, relançant, ici par l’iconographie, la dynamique 

adoptive. Le fait même qu’elle fonde une école et qu’elle met en scène ses élèves de cette 

manière montre, quand bien même on ne peut nier la nécessité économique de donner des cours, 

qu’il y a un intérêt de la transmission chez Lisa Duncan, voire une force de cette dernière qui 

vient rythmer l’héritage Duncan. 

                                                           
323 Anna Duncan se situe dans la rangée du milieu, en partant de la gauche, elle est celle la plus à gauche, devant 

elle se trouve Maria-Theresa Duncan, quant à Irma Duncan, elle se situe dans la rangée supérieure, la plus à droite.  
324 Madeleine Lytton, « Souvenirs de Lisa Duncan », Bulletin n°2, Automne/Hiver 1998 du Duncan Center-France 

sur Le centenaire Lisa Duncan, décembre 1998. 
325 Madeleine Lytton en témoigne aussi dans ses Mémoires : « (…) comment ne pas être perdue d’admiration… 

Je n’aimais pas Lisa, je l’adorais, c’était mon idole ! » 



123 
 

Continue de se raconter avec Lisa un mythe Duncan comme en rend compte Solange Buisson 

dans « La leçon de grâce »326qui nous décrit Lisa Duncan en son école, s’entourant de ses élèves 

qui évoquent à leur tour les figures mythiques de l’univers duncanien. Les termes de 

«nymphe », « ménade », « ondine », « bacchante », « amazone » ou encore « sylphide » sont 

récurrents dans cet article. On retrouve donc une Grèce antique fantasmée comme ont pu 

l’évoquer Isadora et ses élèves.  

Dans ses discours concernant la formation du danseur, tel que « Danse et gymnastique »327, on 

apprend que Lisa Duncan conduit sa pédagogie d’une manière similaire à ce qu’elle a vécu. 

Elle défend la méthode de la gymnastique en tant qu’indispensable en vue de préparer le corps 

et d’améliorer son état physique. Cependant, elle n’est qu’un support et ne doit pas être centrale 

ou excessive au risque de desservir ce corps, ainsi elle « doit être suivie avec méthode, sans 

excès, ce qui pourrait à la longue conduire à une déformation physique », se réduisant à la seule 

virtuosité technique. La gymnastique n’est qu’un moyen venant soutenir le corps dans son élan 

vers la Beauté, permettant que ce corps puisse être à la hauteur de ce que l’âme peut exprimer, 

l’âme étant motrice du mouvement puisque le lieu de l’émotion. Dans ce même texte, Lisa 

Duncan rappelle l’importance de l’exposition aux éléments naturels dans le développement de 

l’enfant et confirme que la formation de la danseuse ou du danseur libre peut surtout se faire au 

moment de l’enfance parce que « la jeunesse est le premier pas vers la danse libre de l’avenir ». 

On retrouve donc l’idée d’être en harmonie avec l’environnement, et selon la même logique 

que son maître, Lisa Duncan défend la nudité comme n’étant qu’une conséquence de cette 

consonance avec le monde. De plus, se rejoue une opposition entre la danse libre, qu’elle 

défend, et la danse classique, qui serait le contre-exemple parfait en termes de méthode, avec 

cette idée sous-jacente que la technique, au sens d’un système, est l’ennemi de la danse 

duncanienne : ainsi, « la danse classique (…) est un tour de force quant à la technique, elle 

n’exprime rien, ses jeux sont vides de pensées à cause de la position artificielle des 

pointes (...) ».328 La danse étant toujours chez Lisa Duncan du côté du mouvement continu et 

                                                           
326 Buisson Solange, La Semaine à Paris, 9 mai 1930, p.16. Voir en annexes l’article en entier. 
327 Fonds Odile Pyros-Lisa Duncan, pas de source, [ca.1930]. Voir en annexes pour le texte en entier. 
328 DUNCAN, Lisa dans « Qu’est-ce que la danse ? » in DIVOIRE, Fernand, Pour la danse, op.cit., p.79 : « Que 

de fois je me suis indignée à la vue d'un enfant auquel on a appris toutes les coquetteries vieillies, usées et 

traditionnelles de la danse classique ! Pourquoi lui apprendre une tradition qui ne correspond plus à notre manière 

de vivre, à nos goûts, et à la naissance de l'amour du soleil, de la mer, du grand air et d'un corps nu ? Il faut surtout 

ne pas déformer l'enfant. Il faut au contraire savoir le développer en harmonie, en souplesse et en force. Il faut le 

laisser à son instinct, et non pas comme on le fait dans beaucoup de cas, le sacrifier à une danse classique, 

acrobatique on rythmique quelconque. (…) Ce n’est pas par des exercices difficiles que l’enfant apprendra le vrai 

sens de la danse. Au contraire le geste qui sera en harmonie avec lui-même, donc en harmonie avec la nature, lui 

révèlera l’origine de la danse. Ce qui ne s’apprend pas, il faut le lui faire sentir. Un pas s’apprend, un geste se 

sent. » 
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donc soumise à un rythme déjà à l’œuvre dans la Nature; une danse qui se veut aller du côté de 

la vie puisque « tout est rythme et le rythme c’est l’expression de l’amour, et l’amour c’est la 

vie ». Une phrase qui n’est pas sans rappeler la fameuse leçon d’Isadora sur « la chose la plus 

importante dans la vie », devenue épisode initiatique dans la mémoire des Isadorables. Dès lors, 

une part de spiritualité se redistribue dans son discours, où la danse est du côté de la possibilité 

du miracle, d’un rapport mystique au monde, du chemin de la passion ; elle est ce par quoi l’être 

s’élève. Ainsi, danser dans les pas d’Isadora Duncan, c’est comme « entrer en religion » au sens 

d’un acte pleinement choisi par lequel Lisa est imprégné, faisant sa propre herméneutique. Une 

« leçon de grâce » décrite par Solange Buisson dans laquelle se transmet, non pas seulement 

une technique, mais un « secret ».  

Toute l’imprégnation de Lisa Duncan durant sa jeunesse auprès d’Isadora et Elizabeth se ressent 

ici : ces principes tels qu’ils ont pu être énoncés dans la Danse de l’avenir329 continuent d’être 

transmis par la voix de Lisa. Est-ce là une vile répétition du même ? Ou plutôt le témoignage 

d’une longue digestion de principes qui sont des assises depuis lesquelles Lisa Duncan crée et 

s’affirme ? Ce fonds commun se partageant de Lisa à Isadora ne se réduit pas à la corporéité 

mais se tisse avec des concepts et des ambitions : à la fois une manière d’être au monde 

(posture) et d’appréhender le monde (point de vue). En se réappropriant et en partageant le 

projet esthétique et philosophique dans lequel elle a été baignée, par effet retour, Lisa Duncan 

lui donne plus de poids et rend possible son renouvellement.  

Dans la manière de transmettre, Lisa Duncan répète certaines modalités auxquelles elle a été 

confrontée. Madeleine Lytton témoigne de la présence de la gymnastique dans les cours de Lisa 

en tant que préparation physique330, ainsi que du travail du rythme sur des compositeurs 

                                                           
329 Par exemple, « La grande source » : « Il n'empêche, je le répète, la technique n'est pas une fin, elle reste un 

moyen. La danse  se doit d'exprimer les sentiments les plus nobles et les plus profonds de l'âme humaine (…) », 

dans « La danse de l’avenir » : «(…) Le mouvement des vagues, des vents ou de la terre possède toujours la même 

harmonie. Seuls les mouvements d’un corps nu peuvent être parfaitement naturels. Il faut revenir à la nudité 

consciente de l’homme accompli dont le corps sera l’expression harmonieuse de son être spirituel (…) » ou encore 

dans « Le mouvement est synonyme de vie » : « (…) Laissez-nous d' abord enseigner aux enfants à respirer, à 

vibrer, à ressentir, à ne faire qu'un avec l'harmonie générale et les mouvements de la nature. Laissez-nous d'abord 

produire un bel être humain, un enfant dansant. » 
330 Madeleine Lytton, Mémoires, archives de Paule Roat, p.25 : « Elle y avait sans doute ajouté une gymnastique, 

parallèle au Classique. Nous ne faisons pas de barre, mais des battements, des pliés au milieu, en première position 

(…) »  
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défendus par Isadora Duncan331, Debussy semblant demeurer du côté des créations de Lisa. Elle 

a enseigné des bases techniques à ses élèves332 ainsi que certaines danses : 

« Mais en faisant appel à mes souvenirs, je revois Lisa, souvent assise pendant un cours. Elle 

montrait très peu le pas à saisir. Elle donnait ensuite des impulsions comme : 

-plus vite ! plus fort ! courrez ! etc… 

Rarement des analyses qui auraient fait appel à une compréhension intellectuelle des 

mouvements montrés, et plus tard des danses. En somme, comme Isadora. Elle était plus 

danseuse que pédagogue. Comme je lui fus très fidèle pendant des années et que je comprenais 

vite, sans être son « chou-chou » dans le cours des enfants, après sa première démonstration, 

elle disait : 

-regardez Mad, faites comme Mad ! 

(…) Elle se ménageait en faisant travailler un peu plus ses meilleures élèves. » 

 

Il est frappant de retrouver dans cette description les mêmes images croisées 

précédemment comme la position assise lors de la transmission adoptée par Elizabeth et Isadora 

Duncan. On retrouve aussi Elizabeth dans le guidage par la voix en donnant des indications 

rythmiques et Isadora dans le fait de ne pas expliciter et décomposer le mouvement à reproduire, 

incitant les élèves à saisir quelque chose du pas tandis qu’il est montré dans son ensemble, 

jusqu’à ce que l’une s’en ressaisisse afin de devenir modèle des autres. Chez Lisa Duncan aussi, 

les élèves les plus anciennes et considérées comme meilleures gagnent un statut particulier, 

comme ce fut le cas pour Odile Pyros qui devient monitrice auprès de Lisa Duncan, l’assistant 

dans les cours. Se reproduit ce schéma selon lequel les élèves s’apprennent mutuellement et les 

anciennes accueillent les nouvelles, fondant un sens de la communauté et troublant la figure du 

professeur solitaire, seul détenteur de savoir. Une transmission qui continue de se faire à 

plusieurs voix chez Lisa Duncan. Une forme d’absence du maître s’est donc transmise, une 

absence qui prend sa place dans une certaine distance entre le maître et ses disciples, endroit 

dans lequel s’éveillent des sentiments de crainte envers Lisa333, tels qu’on a pu les lire de sa 

part envers Isadora.  

Comment ces schémas se reproduisent-ils ? On peut supposer que n’ayant pas eu accès à 

d’autres processus, Lisa ne fait que répéter ce qu’elle a reçu. En effet, comment Lisa pourrait 

                                                           
331 Ibid., p.25 : « (…) suivie d’enchaînements dansés, peu statiques, très simples. Un pas à deux, un rythme de 

valse ; puis de polka. Nous apprenions tous les rythmes de la musique classique, le compositeur le plus souvent 

choisi étant Schubert, mais aussi Glück et Mozart. C’était nous donner une base musicale et rythmée, très 

appréciable. » 
332 « Lisa a dû plonger tout de suite ses élèves dans la danse. Elle leur a appris à marcher, à courir, à sauter, elle 

leur a donné des rythmes simples tirés de l’enseignement d'Isadora. (…) Et pour cela, il a fallu que dans ces 

quelques heures de cours, elles apprennent la technique. Car il existe une technique isadorienne, et point aussi 

facile à acquérir que certains le croient. Une technique nécessaire et qui doit rester voilée sous la grâce. (…) » 

Divoire Fernand, Pour la danse, op.cit., p.66. 
333 « Lisa, d’autre part, tel un ciel tantôt lumineux, tantôt nuageux, Lisa avait des humeurs changeantes. (…) Elle 

était donc parfois très sévère. Et nous avions peur d’elle ! (…) » Madeleine Lytton, Mémoires, op.cit., p.26. 
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transmettre ce qu’on ne lui a pas transmis directement et explicitement ? Nous pouvons même 

y voir là des enjeux de pouvoir où Lisa Dunan, comme Isadora, ne voudrait pas être imitée par 

ses élèves, préservant, comme l’a fait son maître, ce qui lui est propre, de peur, peut-être, d’en 

être dépossédée.  

Néanmoins, ces gestes à l’œuvre au sein de la transmission nous témoigneraient aussi d’une 

qualité propre à cet héritage. Une phrase de Laurence Louppe nous revient, nous rappelant que 

la danse ne produit pas de « figures arrêtées » parce qu’« elle suscite des actes» :  

« L’analyse et la transmission de l’acte ne passe pas par le signe, mais par la contamination entre 

les “états” dont le mouvement développe les degrés et les qualités d’énergie, les tonalités. La 

captation, la lecture de telles données ne sauraient être qu’immédiate. »334 

Il y a eu contamination entre Isadora et Lisa où des processus, des manières de faire se sont 

transmises indirectement. Une propagation qui se poursuit parce que Lisa renouvelle le 

processus d’imprégnation au détriment de celui de l’imitation : « tout ce que Lisa danse elle 

l’apprend à ses élèves, mais elle veille à ce qu’elles n’en fassent pas une copie vile et sans 

âme».335 Ce qui importerait ne serait pas tant de reproduire à l’exactitude la forme proposée 

mais de se rendre sensible au fond du geste et à son économie interne. Evidemment, cette 

transmission ne peut avoir lieu sans une imprégnation physique et esthétique préalable et c’est 

bien parce que les Isadorables puis les élèves de Lisa ont été formées physiquement qu’elles 

sont capables de comprendre, en lisant le geste d’Isadora ou de Lisa, comment elles le 

conduisent et comment elles composent leurs corporéités. Si la parcellisation ou la 

systématisation ne fonctionne pas, comme a pu le montrer l’expérience de l’école de Darmstadt, 

c’est que s’y perd une intention et une attention du geste.  

Ainsi, transmettre un mouvement continu appelle à ne pas l’arrêter, à ne pas le discontinuer, ce 

qui peut arriver si la transmission ne se fait que selon la phase analytique au risque de perdre 

ce qu’on pourrait nommer une phénoménologie du geste à l’œuvre. En effet, les Isadorables ont 

avant tout été plongées dans un bain intellectuelle, esthétique, artistique et culturel, et c’est en 

se familiarisant avec une manière d’être au monde, de rentrer en contact avec l’environnement 

et de se sentir faire partie de ce dernier que s’est transmis cet « élan vital », en reprenant le 

concept de Bergson dans l’Évolution créatrice (1907).336  

                                                           
334 Louppe Laurence, Danses tracées, Paris : Dis voir, 1994, p.10. 
335 La Semaine à Paris, 09/05/1930, « Danse. La leçon de grâce », p.16, par Solange Buisson. 
336 Ces hypothèses m’ont été partagées par Katharina Van Dyck qui estime qu’il y a une efficacité du geste derrière 

ces modalités de transmission, directement liée à une métaphysique du vivant, héritée d’un vitalisme contemporain 

de l’époque d’Isadora Duncan, en France comme en Allemagne. En effet, Henri Bergson venait voir Isadora 
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De cette manière d’être au monde, naît une dynamique adoptive qui s’imprègne dans les corps 

dansants. Si la transmission se réalise selon des modalités troubles c’est aussi pour permettre 

une marge de manœuvre dans sa réception.   

3.2 Se donner le droit à l’oubli 

Si Lisa Duncan transmet son savoir en nourrissant la mémoire de son maître, elle 

déplace aussi cette aspiration de la filiation en rendant possible un droit à l’oubli. D’un oubli 

imposé par Isadora Duncan qui ne transmettait pas tout, puis d’un devoir de mémoire réveillé 

lors du décès de cette dernière, Lisa Duncan s’autorise la perte et transmet cette possibilité.  

Tout d’abord, il est évident que les conditions de transmission de Lisa Duncan sont 

incomparables avec l’école de Grünewald ; ici nous avons à faire avec un format qui nous est 

familier d’école de danse où des cours se donnent de manière hebdomadaire, se répartissant par 

niveaux. Ainsi, les élèves mènent par ailleurs leur vie et vont à l’école de manière ponctuelle 

mais régulière. Dès lors, la dynamique adoptive ne peut pas se renouveler dans les mêmes 

termes. 

En ce qui concerne une forme d’entretien de l’oubli, Lisa Duncan ne transmet aucun de ses 

duos avec Pomiès, qui ne sont plus dansés après décès de ce dernier. En effet, on peut supposer 

que ces créations, parce qu’elles lui ont permis de  prendre ses distances avec son héritage, ne 

relèvent finalement que d’un travail propre à Lisa Duncan. Elle transmet donc avant tout ce 

qu’elle a appris d’Isadora Duncan, préservant cet élan, là où ce qui relève de ses prises de 

libertés, de ses expérimentations éclectiques avec Pomiès demeure dans un autre régime de son 

travail dont elle ne transmet pas les chorégraphies mais l’esprit.  

De plus, plusieurs de ses soli ne sont dansés que par elle-même d’après les programmes étudiés ; 

par exemple, Rondo, Automne, La valse triste, Sylphe, Petite danseuse, Fleur exotique ou 

encore Cheval de cirque pour ne citer que ceux-ci. Certaines danses d’Isadora Duncan n’ont été 

interprétées que par Lisa Duncan comme c’est le cas pour Le Beau Danube Bleu ou encore la 

Marche funèbre. Faut-il y voir la reproduction d’un interdit tel qu’Isadora l’a instauré ? Alors 

même que cet interdit n’empêche pas la reprise des soli ?  

De fait, on retrouve cette distinction entre soli et danses de groupe puisque les danses crées par 

Isadora pour ses élèves ont été transmises par Lisa Duncan à ses propres élèves et composent 

                                                           
Duncan danser. Dès lors, elle estime qu’on n’est pas forcément plus libre dans une logique analytique de la danse, 

cette manière de penser la transmission étant un héritage moderne et occidental.  
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la majeure partie du répertoire lisien. La particularité de ces danses étant qu’elles se composent 

soient uniquement d’un seul ensemble, comme c’est le cas pour Les Trois Grâces, Marche 

Militaire, Marche Turque alors que dans le cas de Lubeck et des Roses du midi, il s’agit d’une 

double configuration avec un figure centrale et des figures périphériques. Lisa passe de choriste 

à soliste en interprétant à son tour la partie solo et transmettant à ses élèves la partie groupe en 

les invitant à la suivre tandis qu’elle se met à la place de son maître. Lisa a aussi créée des 

danses de groupe pour ses élèves comme c’est le cas pour Cariatides, crée pour Huguette, 

Jacqueline et Madeleine Lytton tandis qu’elles accédaient à un niveau avancé et que Lisa 

Duncan entreprit d’ouvrir un cours spécialement adapté à leur niveau337, on peut aussi citer Les 

indifférentes ou encore La Promenade. A première vue, l‘étude du répertoire indique que Lisa 

nourrit une distinction entre le régime des créations, des soli et des danses pour élèves.  

En réalité, certaines soli crées par Lisa Duncan ont été dansées par ses élèves, par exemple, 

Papillon, Barcarolle, Sans-souci ou encore La plus que lente : un point commun concernant 

ces danses citées est que ces dernières ont toutes été interprétées par les élèves de Lisa Duncan 

après la seconde guerre mondiale. A cette époque Lisa rencontrait beaucoup de mal à maintenir 

son école du fait, entre autres, de la dispersion des élèves en conséquence de la guerre. L’école 

battant de l’aile, il y aurait eu un désir de faire vivre quelques œuvres, Lisa Duncan se retrouvant 

dans une situation similaire à celle d’Isadora Duncan, se retrouvant avec peu de disciples 

présentes pour transmettre et faire perdurer son ambition. Lisa Duncan choisit de rendre 

accessibles certains de ces soli et de laisser ses propres élèves les interpréter: là où Lisa a dû se 

séparer d’Isadora pour interpréter ses soli, ici elle renverse le rapport de force. Certains soli 

d’Isadora Duncan ont été transmis par Lisa Duncan à ses élèves comme Jeu de balle, Aspiration 

ou encore la Bacchanale. Ainsi, Lisa s’autorise aussi à troubler les limites entre l’individu et le 

collectif en offrant la possibilité à ses élèves de goûter au répertoire : même si elle précisait 

toujours ce qui était d’elle et ce qui était d’Isadora Duncan dans ses programmes, la précision 

n’empêche pas la circulation.  

La manière même qu’ont de se transmettre les danses d’Isadora à Lisa puis de Lisa à ses élèves 

se caractériserait par une fuite en avant ; c’est comme si la filiation aspirait à elle tout ce qui 

menacerait de se figer, mettant au travail le répertoire Duncan continuellement. Le fait même 

                                                           
337 Lytton Madeleine, Mémoires, op.cit., p.26. : « Lisa fit quelque chose d’extrêmement généreux. Je me trouvais 

entre dix et douze ans, un peu trop avancée pour être dans le cours des enfants, et un peu trop jeune pour être dans 

le cours des adultes. La très jolie Jackie et la charmante Huguette, mes copines de cours, avaient deux ans de plus 

que moi, mais elles aussi se trouvaient dans la même situation. Alors Lisa créa un cours pour « Nous Trois », 

pendant deux hivers, et elle nous créa spécialement une jolie danse, « Cariatides » sur un air de Glück ! »  
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que très peu de pas soient montrés ou décomposés, demandant rapidement aux élèves d’être 

actives, de saisir et de se réapproprier les gestes, nourrit cette échappée: les danses, dans leurs 

authenticités premières fantasmées, se perdent très vite puisque la forme n’est pas imposée par 

un système figé, et l’esprit, bien que transmis, ne prend sa teneur qu’à partir du moment où 

l’élève saisit pour lui-même le sens du mouvement. Ainsi, très rapidement, les danses sont 

mises au travail par les élèves et se colorent différemment. Dès lors, les danses d’Isadora 

Duncan en soi n’existent plus depuis longtemps. Une dynamique d’oubli se nourrit et c’est 

depuis cet oubli que la filiation prend sa force parce qu’elle devient active et nécessaire ; le 

mouvement se renouvelle donc. Il s’agit donc d’un oubli structurel qui, paradoxalement, 

détermine la mémoire des œuvres. 

 « La mémoire comme le devenir des œuvres sont déjà en partie déterminés par leur structure. 

Les œuvres portent en elles un rapport au temps, une relation à l’autre, mais aussi une idée de 

ce qu’il est convenu d’appeler ‟la transmission” qui les rend plus ou moins transitives, parfois 

malgré la volonté de leur auteur. D’une manière ou d’une autre, elles sont amenées à circuler 

dans le temps et orientent des modes de reprise spécifiques qui héritent en quelque sorte de ces 

cadres structurels. » 338 

Lisa participe à faire dévier cette structure mémorielle en faisant de l’oubli une condition sine 

qua non de la continuité de la création et donc de l’élan. A ce propos, le cas de l’ensemble 

chorégraphique Les Valses d’amour est remarquable : il s’agit initialement d’une création 

d’Isadora Duncan d’un ensemble de soli sur les quinze valses opus 39 de Brahms. Lisa Duncan 

ne pouvant se souvenir de toutes les valses, si ce n’est de la dernière, s’intitulant Pétales de 

Roses, décida de recréer six d’entre elles, ainsi que la dernière : A sa rencontre (n°1), Langueur 

(n°2),  Jalousie (n°4), Bonheur (n°8), Peine (n°5), Extase (n°15). Il s’agit d’un ensemble qui 

fut interprété seulement par Isadora en solo, puis ensuite par Lisa. Cependant cette dernière 

décida de les transmettre à Odile Pyros : « elle me les a enseignées et pour la dernière [la n° 15] 

elle m’a donné les deux versions, celle d’Isadora et la sienne, me disant de garder celle qui 

m’inspirerait le plus (…) ».339 En décidant et de transmettre ces deux versions et de donner le 

choix, Lisa Duncan intègre finalement un « dispositif oublieux » qui donne de la souplesse à 

cet héritage puisque précisément cela « permet de limiter le poids des références ou d’apaiser 

les fantômes du passé ».340 Le devoir de mémoire devient un choix, permettant de désamorcer 

le poids de la mémoire. Par ailleurs, il n’est pas anodin de noter que c’est la version de Lisa 

Duncan qu’Odile Pyros choisit de garder. 

                                                           
338 Launay Isabelle, Danses d’après I, op.cit., p.21. 
339 Pyros Odile, « Lisa Duncan », L’Aventure de la danse moderne en France (1920-1970), op.cit., p.64. 
340 Launay Isabelle, Danses d’après I, op.cit., p.386. 
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Prenons donc un temps pour nous arrêter sur ce que Lisa a oublié volontairement ou non du 

répertoire isadorien. Ayant refusée de la suivre en Russie,  elle « hérite » seulement d’une partie 

du répertoire et c’est paradoxalement les danses aujourd’hui les plus connues d’Isadora Duncan, 

à savoir la Mère (1921) et la Révolutionnaire (1921), qui sont précisément absentes chez Lisa 

Duncan.341 Dès lors, tout le répertoire révolutionnaire et tragique, plus dense et dans le poids 

n’a jamais été connu de Lisa Duncan. Cependant, il y a certaines danses que Lisa Duncan a 

connues et vues qui ont disparu du répertoire telles que, par exemple, La Marseillaise (1916) 

ou encore la Marche slave (1917), deux danses inspirées de chants révolutionnaires, qui font 

partie du répertoire des danses politiques et dramatiques, en réponse au choc de la première 

guerre mondiale, première guerre moderne massivement destructrice, démythifiant l’idéal de 

l’Occident pour le ramener à ses conditions matérielles. La dimension politique est inexistante 

en tant que telle chez Lisa Duncan ainsi que les qualités de geste relevant de ces danses à savoir 

une épure dans la composition chorégraphique, laissant place à une qualité tonique plus 

condensée, un travail de l’ancrage au sol très présent  et une mobilisation de l’expressivité du 

visage, sans usage de masque. Le geste se fait suggestif, indique et dévoile sans accessoires. 

Des danses dans lesquelles la fragilité et la pauvreté de la condition de l’Homme sont mises au 

travail. Ce sont des chorégraphies qui ont un écho frappant avec l’actualité géopolitique vécue 

par Isadora, révélant des enjeux de pouvoir où tous les Hommes ne sont pas victorieux dès le 

départ. Cette pénibilité du mouvement, s’effectuant dans une rétention de la douleur, semble 

être oubliée chez Lisa Duncan. Nous mentionnons la Valse triste (Sibelius) composée par cette 

dernière autour de 1932 dont les descriptions témoignent d’une Lisa Duncan traversant divers 

états de douleur dans une certaine lenteur, se laissant aller peu à peu à l’effondrement. Les 

quelques descriptions dont on dispose ne permettent pas de mener une analyse fine de cette 

danse mais cela nous donne à voir un autre aspect du registre lisien. Néanmoins au regard de la 

seule photographie connue de Lisa dans une attitude de ce solo, on ne retrouve pas les 

corporéités des danseuses duncaniennes russes notamment parce que le labeur exploré dans les 

danses politiques d’Isadora y est absent. Lisa demeure dans une souplesse, une qualité de 

douceur. Là est l’écart entre la tristesse et le tragique. Lisa Duncan aurait donc aussi fait son 

propre choix ; au flux contenu, elle préfère le flux libre, au poids fort, un poids léger, qui est 

présent mais toujours soutenu, ne se laissant jamais pleinement contraindre par la force 

gravitaire. 

                                                           
341 Nous citons aussi Dubinushka (1924) ou encore Varshavianka (1924), peu connues aujourd’hui bien qu’ayant 

fait couleur de l’encre chez les contemporains d’Isadora Duncan. 



131 
 

Cette absence de gestes entravés dans le répertoire lisien fait retour sur les conditions de la 

filiation qu’elle rend possible. En oubliant cette part de son histoire, en apaisant certaines 

figures fortes du répertoire Duncan, elle libère de la place pour d’autres figures. Cette place 

étant laissée à ses propres élèves puisqu’à plusieurs reprises, ces dernières règlent et interprètent 

des soli seules, avec l’aide de Lisa Duncan qui leur donne l’opportunité de s’essayer à la 

création. Ce fut notamment le cas au Théâtre de l’Athénée en 1936, un an après la première des 

Ballets d’Orphée, qu’Odile propose une Etude, Madeleine Lytton dansant Trois Ecossaises et 

Huguette présenta Golliwog’s Cake-Walk. Cette période semblant bénéficier de la mise au 

travail de l’héritage Duncan par Lisa, cette dernière s’autorise à guider ses élèves vers un état 

de recherche et d’expérimentation : 

« Mais en analysant mon parcours artistique, je dirai deux choses : la première, que mon enfance 

fit remplie de joie et dynamisme à travers les cours de Lisa d'une part, et d'autre part, que c'est 

à Lisa Duncan, que je dois l'essentiel de ce que j'aime - en deux mots : tout ! D'abord le désir de 

devenir une danseuse professionnelle et puis, grâce à l'enseignement magiques des 

chorégraphies d'Isadora Duncan, suivies des créations plus modernes de Lisa, d'avoir été 

imprégnée à vie dans la recherche de la beauté des gestes, quelle que soit la technique 

pratiquée ! »342 

Ce témoignage de Madeleine Lytton nous permet de comprendre que Lisa Duncan n’a pas 

annulé chez ses élèves un désir d’être chorégraphe ou artistes scénique, au contraire, elle est 

venue proposer une autre manière de rendre ses propres élèves libres dans leurs danses, ceci en 

passant par le fait de donner une place à leurs individualités au-delà d’un univers Duncan.  Il y 

a une forme d’adoption à cet endroit puisque se perpétue le désir d’un mouvement continu, qui 

se renouvelle dans d’autres corps et ce sans le poids des fantômes du passé, expliquant en partie 

pourquoi personne n’hérite du nom Duncan après Lisa, cette dernière n’ayant pas d’enfant. Lisa 

intègre auprès d’elle d’autres danseuses et, de par sa manière de partager son savoir, les réinscrit 

dans cette lignée Duncan. Dès lors, elle rend possible les « danses d’après ». 

Comment se sont transmis et répétés ces modalités de Lisa à Odile et Madeleine ?  

Par exemple, Françoise Rageau témoigne du fait qu’Odile Pyros intégrait toujours des temps 

de création dans ses cours et ses programmes comprenaient ses propositions personnelles ainsi 

que celles de ses élèves343. D’après Agnès de Guitaut344, Odile avait récupéré à son compte le 

fait de parler très peu pendant les séances : « elle nous a transmis avec peu de mots, elle ne 

                                                           
342 Madeleine Lytton, « Souvenirs de Lisa Duncan », Bulletin n°2, Automne/Hiver 1998 du Duncan Center-

France sur Le centenaire Lisa Duncan, décembre 1998. 
343  Notes prises durant nos échanges les 24/10/2019 & 21/11/2019.  
344 Agnès de Guitaut qui a assisté Odile Pyros dans ses cours  jusqu’à les reprendre au décès de cette dernière, 

l’aspiration de la filiation continuant d’œuvrer.  
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parlait pas (…) elle disait seulement que la danse vient du plexus solaire », témoignant du fait 

qu’il fallait quelque fois « s’accrocher parce qu’il y avait peu de mots, c’était tout par le vécu. ». 

Odile Pyros semble avoir aussi repris le mode du « follow me », invitant à l’imprégnation plutôt 

qu’à l’imitation, « explications succinctes et après Odile dansait et on suivait direct, elle ne nous 

montrait pas (…) Odile exprimait peu, ne disait rien de ce qu’elle ressentait mais on a ressenti, 

perçu, vibré avec elle. »345 

Ainsi, Lisa Duncan propose un mouvement de la filiation dans la dynamique même de 

la corporéité duncanienne : une qualité de souplesse, une conscience d’où je pars et où je vais, 

puis surtout, par où je passe. Il s’agit d’entretenir un élan, non pas celui d’un mouvement qui 

demeure identique à lui-même mais un mouvement ondoyant, fonctionnant par auréole, se 

propageant. Un mouvement qui se veut aussi sinueux, se retournant sur lui-même quelques fois 

puis s’élançant vers l’avant.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
345 Notes prises au cours de notre échange le 8 juin 2021. 
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VI. LE DESORDRE DES ARCHIVES  
 

Le désordre des familles est le titre d’un ouvrage d’Arlette Farge et de Michel Foucault sur les 

lettres de cachet des Archives de la Bastille au XVIIIe siècle. Les deux chercheurs s’intéressent 

aux lettres de famille rédigées lorsque le comportement d’un proche, d’un conjoint ou d’un 

enfant trouble la tranquillité et l’ordre intime de la famille. Ce titre a inspiré celui de cette 

dernière partie en ce qu’on l’a pu voir comment le réseau Duncan se fait presque delta, plusieurs 

branches se développant mais quelques fois se gênent, s’envahissent, se désaccordent. Nous 

avons compris comment les archives, de par leur absence, témoignent des zones de flou dans 

l’histoire du parcours de Lisa Duncan. Un désordre des archives à l’image de celui des familles. 

1. Quand les archives font défaut. 
« Toutes les histoires semblent aller de soi pour peu 

qu’on connaisse leur fin. »346 

Nous avons débuté en 1935 avec la représentation des Ballets d’Orphée, climax de l’œuvre 

de Lisa Duncan. Nous avons tenté de saisir ce qui avait rendu possible ces Ballets en 

appréhendant, sous divers angles, la carrière parisienne de Lisa Duncan puis en tentant d’aller 

là où les archives ne vont pas, en collectant les témoignages des Isadorables pour tenter de 

comprendre les différentes vitesses de cette dynamique adoptive que nous dessinons peu à peu. 

Cependant, nous n’avons évoqué que de manière ponctuelle les années qui font suite à 1935-

1936. Le fait est que, à nouveau, le fonds Lisa Duncan-Odile Pyros ne nous renseigne que très 

peu sur ce qu’il s’est passé lors des années précédant la guerre. L’enquête se fait plus difficile 

puisque nous ne pouvons plus nous reposer sur les témoignages des autres Isadorables ou sur 

les recherches faites sur les écoles Duncan parce que Lisa sort de ces réseaux, sa présence se 

faisant de plus en plus ténue. Quant au fonds Rondel ou aux recherches menées dans la presse, 

les éléments se font aussi plus rares, jetant le trouble sur cette période. 

1.1 Après la consécration, la fuite.  

Que se passe-t-il après Orphée ? Nous avons vu que les Ballets furent représentés à 

plusieurs reprises, témoignant d’une période intense de travail pour Lisa Duncan entre 1935 et 

1936. Il faut rappeler que c’est à cette même période qu’elle s’installe dans son dernier studio, 

situé 11 rue des Sablons dans le 16° arrondissement où elle avait aussi son logement, ce qui lui 

permettait de créer plus aisément. Odile Pyros témoigne de cette période comme étant la plus 

propice pour Lisa Duncan qui signait aussi l’aboutissement de son école : elle avait du succès, 

                                                           
346 Clot Yves, «L’autre illusion biographique », Enquête, Biographie et cycle de vie, 1989, p. 2. 
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gagnait bien sa vie, pouvait danser et créer quand elle le voulait. Un confort qui a été un tremplin 

pour son œuvre. Lisa Duncan donnait ses cours les jeudis et les samedis, ils duraient environ 

une heure et demeuraient accessibles aux visiteurs. C’est entre 1935 et 1937 qu’elles donnent 

ses interviews et qu’elle est enregistrée dans le cadre des premières émissions de télévision. De 

plus, c’est le 3 juillet 1937 que Lisa Dunan se fait officiellement naturaliser française sur 

recommandation de M. Gaston Hamelin, à savoir le père d’Odile Pyros. Une nouvelle forme 

d’adoption qui s’explique aussi par des raisons géopolitiques puisque les troubles en Europe 

commençaient à se faire sentir, notamment entre la France et l’Allemagne, mais cette 

naturalisation symbolise aussi le fait que Lisa Duncan s’est retrouvée être adoptée par la France 

et la famille d’Odile Pyros, Hamelin de son nom de jeune fille, Lisa Duncan étant devenue une 

amie proche de la mère d’Odile.347 

Une période intense de travail mais qui semble finalement s’essouffler aussi rapidement qu’elle 

s’est levée. En effet, dès les années 1937-1938, les programmes et la presse échouent à rendre 

compte de l’activité de Lisa Duncan, la presse mentionnant seulement une performance dans le 

cadre de L’Eurythmie de Goetheanum le 24 octobre 1937.  

Il faut retourner aux papiers personnels du fonds Lisa Duncan-Odile Pyros pour retracer par 

touche son parcours. A la veille de la seconde guerre mondiale, Lisa Duncan s’absente de la 

scène348 ; il est assez difficile de saisir qui de la guerre ou de la santé en est la cause, sans 

mentionner d’autres raisons qui ne nous sont pas connues à ce jour. Nous trouvons dans 

l’enveloppe de son état civil une note manuscrite sur laquelle un certain « Henri P. » (comme 

Pyros ?) liste diverses informations sur Lisa Duncan à la demande d’Odile Pyros en vue de la 

publication de son article dans l’Aventure de la danse moderne. Dans ce document, qui date de 

juillet 1982, on y apprend, entres autres, que Lisa Duncan quitte Paris en 1939, tout d’abord 

pour partir en vacances à Cherbourg : de ces vacances ne demeurent aucune trace, si ce n’est 

éventuellement cette photographie non datée.  

 

 

                                                           
347 Propos rapportés respectivement par Françoise Rageau et Agnès de Guitaut. 
348A noter une lettre du 31 mars 1938 de la part de Lisa Duncan à l’attention de l’épouse d’André Barzac 

mentionnant la préparation d’un spectacle,  montrant que Lisa Duncan était toujours au travail, Bnf, archives et 

manuscrits, fonds André Barzac, Mn 27/179 (1-2). 
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Fonds Lisa Duncan – Odile Pyros, sans source, sans date. 

On apprend aussi que de 1939 à 1945, Lisa Duncan, « née en Allemagne et hostile au régime 

nazi, (…) n’a pas voulu continuer à danser dans un Paris occupé par les Allemands et s’est 

réfugiée en province chez des amis pendant toute la guerre. »349  Ses amis étant, entre autres, la 

famille même d’Odile Pyros puisque le document de juillet 1982 indique que Lisa « s’est cachée 

chez M. Hamelin au début de la guerre ». Prise de cours lors de ses vacances à Cherbourg, Lisa 

aurait dû se cacher sans pouvoir retourner à Paris ? Ce qui expliquerait ce « trou » dans les 

archives puisqu’au retour à Paris, Odile Pyros rapporte que Lisa Duncan avait perdu son 

appartement, son studio et tous ses effets personnels car son logement et son studio avaient été 

occupés. Ceci nous permettant de comprendre pourquoi il n’existe que très peu de traces 

manuscrites de Lisa Duncan dans ses archives : aucunes notes de travail, aucunes maquettes de 

costume, aucun journal, peu de documents administratifs sur sa vie antérieure à 1940, presque 

aucune correspondance. Aucune tunique n’aurait survécu à Lisa Duncan, pas même une 

écharpe : seul ce miroir, maintenant au Regard du cygne, semble être le seul objet, témoignant 

de son travail, qui demeure.  

Les archives sont donc à l’image des troubles de la guerre puisqu’aucune trace des années 1939 

à 1945 n’y demeure, comme si rien n’avait été généré durant cette période. Seul ce document 

de juillet 1982 nous permet de savoir qu’elle est allée à « Dôles » chez le professeur 

                                                           
349 Odile Pyros, L’Aventure de la danse moderne en France (1920-1970), op.cit., p.65. 
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« Gévesseaux », nous indiquant que la santé de Lisa Duncan commence peut-être à se détériorer 

à cette période. Là encore, cette seule note manuscrite, partiellement illisible, par un auteur non 

identifié ne fait que mettre plus à mal notre appréhension de ces années : aucune source ne nous 

permet d’infirmer ou de confirmer ce qui y est annoncé. 

Les troubles de la guerre marquant un retour frappant d’Elizabeth Milker puisque cette 

occupation allemande la rappelle à sa propre nationalité d’origine ; nationalité qui pose 

problème puisqu’elle rejette une forme d’affiliation, de par son origine, au régime nazi, 

craignant donc l’activité artistique d’un Paris occupé. Cette fuite, ce refus, voire ce rejet de sa 

nationalité, fait écho de manière frappante au dernier discours de Max Merz lors de l’ouverture 

de l’école de Darmstadt en 1911. Ainsi, se rejoue cette fuite en avant pour garder sa liberté, cet 

arrachement aux racines allemandes pour affirmer d’autres racines : Lisa Duncan danse à 

Cannes en mars 1940 puis se réfugie dans le Tarn en mai 1940.  

1.2 Essoufflement de « l’élan vital » ? 

Les archives du fonds Lisa Duncan-Odile Pyros demeurent silencieuses de 1940 à 1943, 

années où quelques évènements ponctuels surgissent. La presse nous apprend que Lisa Duncan 

revient sur Paris pour danser en octobre et en juin 1941dans le cadre de soirées où elle performe 

aux côtés d’autres artistes. Elle danse aussi le 10 janvier 1943 à la salle Pleyel dans le cadre 

d’un concert de musique. Des réapparitions très ponctuelles qui ne nous permettent pas de 

savoir si elle est revenue vivre à Paris durant ces années-là. Des circulations qui nous échappent 

parce que nous ne savons pas dans quel cadre précis elle intervenait. Néanmoins, ces quelques 

réapparitions témoignent d’une perte d’endurance comparée aux années précédentes.  

Un carton d’invitation se trouvant dans la chemise « Lisa Duncan - école Isadora Duncan 

Theresa Duncan » nous apprend qu’une matinée fut donnée par ses élèves à la salle Iéna, le 

jeudi 21 janvier 1943. Il semblerait que ce soit le premier évènement où seules les élèves de 

Lisa Duncan dansent, sans leur maître, tandis que cette dernière semble essayer de maintenir 

son travail.  

Du fait de son retour difficile après la libération, pour les raisons mentionnées précédemment, 

elle est amenée à vivre dans des hôtels ; dans une enveloppe qui se trouve dans la chemise 

« Correspondance Lisa Duncan », on retrouve des notes de l’hôtel Flore, situé au 108 rue 

Lamarck, dès le 9 octobre 1944. Outre son confort et sa sécurité matérielle, Lisa Duncan a perdu 

une grande partie de ses élèves, dispersées du fait de la guerre, comme, par exemple, Madeleine 

Lytton qui est allée rejoindre Londres avec ses parents afin de nourrir le mouvement de la 
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résistance. Ainsi, la transmission est mise à mal puisque sans disciples, plus de maître : qui 

adoptera Lisa Duncan ? Se pose donc la question du sens de continuer à transmettre et à danser: 

Françoise Rageau et Agnès de Guitaut témoignent du fait que la danse Duncan perd en 

popularité dès la fin de la seconde guerre mondiale. Cette dernière produisant une rupture 

esthétique ; que reste-t-il de l’idée d’ « élan vital », de liberté, d’appel à l’avenir après les 

atrocités de cette guerre ? Comment pourrait-on continuer de danser l’esprit Duncan ? Un esprit 

qui précisément témoigne d’un positivisme du fin XIXe - début XXe siècle où tout est possible 

parce que l’Homme est grand, alors même qu’on vient d’éprouver combien il pouvait être 

minable et inhumain. Dès lors, il y avait le besoin de se dépenser autrement physiquement, 

l’après-guerre voyant émerger de nouvelles esthétiques et tonalités en danse, plus explosives ; 

le néoclassique que nous avons mentionné à plusieurs reprises atteint son paroxysme en France 

dans les années 50 par exemple. Cette période marque le début d’un vieillissement du style 

Duncan, permettant de saisir sur quoi se fonde le caractère désuet qu’on lui attribue, quand bien 

même Lisa Duncan l’a mis au travail avec les modernités des années 1920-1930. Le 

bouleversement paradigmatique engendré par la seconde guerre mondiale a renversé les attentes 

des publics ainsi que leur sensibilité.  

Ainsi, Lisa Duncan tente de rassembler certaines de ses élèves, Odile Pyros demeure présente 

à ses côtés en tant que monitrice. Les disponibilités des salles s’amoindrissent, il semblerait que 

Lisa Duncan perde aussi contact avec Louis Jouvet.350 Néanmoins, les programmes refont un 

peu surface et nous apprennent qu’en février et en juin 1946, elle danse en compagnie de ses 

élèves à l’Ecole normale de musique et continue de créer comme en témoigne l’ensemble de 

danse Carnaval interprété par ses élèves dont le nom des danses nous évoque l’univers de 

Pomiès.351 Les notes d’hôtel éparses que nous trouvons dans l’enveloppe des papiers personnels 

de Lisa Duncan nous permettent de savoir qu’en mai et en juin 1946, Lisa Duncan logeait encore 

à l’hôtel Flore. Nous continuons d’avancer à tâtons, nous raccrochant où on peut: un programme 

datant du 26 mars 1947 nous permet d’apprendre que Lisa Duncan a participé à un gala de 

« Danse et Lumière » aux côtés de Teresina pour la danse dite « d’Espagne », de Nyota Inkoya 

pour la danse dite « de l’Inde » et de Loïe Fuller pour la danse dite « de lumière ». Lisa 

                                                           
350 JOUVET Louis (1887-1951) comédien, metteur en scène et directeur de théâtre français. Il dirigea la Comédie 

des Champs-Élysées dès 1924, année où il commence à fréquenter Lisa Duncan qui devint sa maîtresse jusqu’en 

1929-1930. En 1934, il dirigea le théâtre de l’Athénée ; Lisa et lui demeurèrent en bons contacts en témoignent les 

correspondances présentes dans le fonds Louis Jouvet à la Bnf, archives et manuscrits, [LJ-Mn-83(9)] s’étalant de 

1935 à 1937. La dernière lettre date du 5 octobre 1940 dans laquelle Lisa Duncan lui fait part de sa situation 

difficile et lui demande de l’aide pour danser à nouveau chez lui.  
351 Voir en annexes le tableau des œuvres à Carnaval (Schumann) : les élèves dansent « Pierrot », « Arlequin » ou 

encore « Coquette et Pantalon ». 
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représentant de son côté la « danse de style ». Il est intéressant de noter que dans ce programme 

Lisa Duncan semble faire le choix de danser ses soli phares puisque nous y retrouvons, du côté 

des danses d’Isadora, Jeu d’osselets et Essor (autre nom pour Aspiration), soli dans lesquels 

elle est reconnue pour la souplesse, l’agilité et la rapidité fluide de ses poignets et de ses bras, 

et du côté de ses propres créations, Valse triste et Fleur exotique, deux soli assez opposés dans 

leur style et dans leur propos, tous les deux crées pendant la période Pomiès, symbolisant 

l’expression de l’identité esthétique propre à Lisa Duncan. Une proposition dans laquelle elle 

affirme toujours ce double mouvement entre « savoir d’où je viens » et « savoir où je vais ».  

Malgré la maigre présence des manuscrits de Lisa Duncan dans le fonds LD-OP, une lettre, une 

seule, vient rendre compte de ce qu’aurait pu être une « correspondance Lisa Duncan ». Cette 

lettre, qui du fait de son exceptionnalité, prend inévitablement une valeur spécifique, une 

préciosité insoupçonnée. Elle est signée de la main du pianiste Maurice Servais et date du 23 

juin 1948. 
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                                                                                                           «  30 rue de la Pompe, 16e  

 Chère amie,  

 

Je suis touché de la façon dont vous procédez avec moi en me parlant sans détours. Cela 

m’autorise à en faire autant. Vous ne pouviez ignorer vos possibilités budgétaires lorsque nous 

avons repris contact, et, c’est à ce moment-là que vous auriez dû m’en faire part. Je vous aurai 

répondu comme aujourd’hui puisque le joint-récital présente pour moi des avantages et des 

inconvénients ; parmi ceux-là, le principal est de centrer l’attention du public sur deux artistes 

au lieu d’un ; parmi les avantages, il permet d’en supporter les frais à deux.  

 

Très franchement, si cet avantage disparaît (65% cela fait les deux tiers des débours !) j’aime 

mieux tenter un récital en solitaire. 

 

Par ailleurs, il est encore possible de diminuer les œuvres du programme, mais je tiens 

essentiellement à conserver un chronométrage équivalent pour chacun de nous. Et même, je 

souhaiterais de terminer par mon programme, la première partie de la soirée, avant l’entracte. 

 

Soyez sûre, ma chère Lisa, que je compatis sincèrement, et que je souhaite de tout cœur que des 

solutions favorables se présentent pour vous en sortir. De mon côté, j’ai un jeune ménage (celui 

de mon fils qui attend un bébé) et j’ai une fille de 8 ans, et c’est avec mon travail que j’assure 

toute ces charges.  En outre, si j’ai besoin de me faire confectionner un habit, j’affirme qu’il ne 

me viendrait pas à l’idée de vous demander de participer aux frais qu’il entrainera.  

 

Je comprendrai très bien que vous renonciez dans les conditions présentes au concert engagé. 

Je vous demande seulement de me le faire savoir au plus tôt. Mais si vous le maintenez, je vous 

demanderais de ne plus revenir sur les corrections admises de bonne foi et, en outre, de venir 

mettre le programme définitivement au Joint au très prochain matin (mardi de préférence). 

 

Bien cordialement à vous,  

Maurice Servais,  

23 juin 1948 

 

p.s : En cas de réponse favorable, je vous serais obligé de me l’écrire en stipulant que nous 

sommes de moitié aussi bien pour les dépenses que pour les recettes éventuelles sans aucune 

distinction ni restriction. » 
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Cette lettre, riche d’éléments, nous permet de savoir que Lisa Duncan et Maurice Servais ont 

correspondu ensemble en vue d’un récital commun, il est question de « reprise » de contact, ce 

qui laisse sous-entendre qu’ils ont été amené à discuter et correspondre par ailleurs. Ici, c’est 

un désaccord financier qui est à l’origine de cette lettre où finalement les questions artistiques 

et esthétiques sont mises de côté au profit des questions de parité et de budget. Nous voyons 

comment Maurice Servais impose ses conditions à Lisa Duncan, cela nous donnant envie de 

lire quelles étaient les conditions de cette dernière : il défend ici une égalité entre les deux 

artistes. Nous comprenons que dans la lettre envoyée par Lisa Duncan, elle proposait, plus ou 

moins explicitement, que Maurice Servais prenne 65% des dépenses à sa charge, du moins, 

d’après ce qu’il en dit. A plusieurs reprises, il exprime son empathie envers la situation de Lisa 

Duncan, nous permettant de comprendre qu’elle est en difficulté financière et qu’elle tenterait, 

par ce récital, de pouvoir subvenir à ces besoins. Ce document nous donne un aperçu des 

questions pratiques auxquelles les artistes de cette époque étaient soumis, la logistique sous-

jacente à la tenue des récitals, les accords passés afin que tout le monde puisse s’y retrouver. 

Le ralentissement des fréquences de représentations depuis 1943 témoigne d’un retour difficile 

de la guerre où Lisa Duncan semble ne plus trouver de salles pour danser et manque d’associés. 

Le ton affirmé de cette lettre donne un terme à la négociation ; A-t-elle accepté les conditions 

de Maurice Servais ? Le récital a-t-il bien eu lieu ? 

 

En finissant d’explorer la chemise des programmes de Lisa Duncan, on trouve, entre deux 

fascicules, un programme en tout petit format, très abimé, présentant de nombreuses traces de 

pliures. Les coins sont écorchés et le papier si fragile qu’on craint déchirer le programme en 

l’ouvrant. Néanmoins, il demeure lisible et nous apprenons qu’à la salle du conservatoire, le 

samedi 4 décembre 1948, un joint-récital de rentrée fut donné par Lisa Duncan et Maurice 

Servais avec au piano d’accompagnement Marie-Jeanne Etchepare. Ce récital fut le dernier de 

la vie de Lisa Duncan.  

Le programme est bien divisé de manière égale entre les deux artistes. Lisa Duncan le débute 

par son solo Danseuse de Delphes, puis présente Jeu d’Osselet et Moment musical d’Isadora 

Duncan, mettant au même plan Debussy, Glück et Schubert. Ensuite, elle interprète l’ensemble 

des Valses d’amour. Nous retrouvons dans ce programme les différents régimes de répertoire 

élucidés au cours de cette recherche qui jalonnent la carrière de l’artiste. De plus, ce récital nous 

donne à voir des créations exclusives de Lisa Duncan telles que Polonaise, sur un morceau de 

Chopin « à la mémoire d’Isadora », Barcarolle, sur un morceau de Fauré, « en hommage à 

Anna Pavlova » et En bateau, sur un morceau de Debussy. Nous retrouvons aussi Fleur 
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Exotique et le Beau Danube bleu qui conclut ce récital et fut la dernière danse interprétée sur la  

scène parisienne par Lisa Duncan.  

Dès lors, cet ultime récital introduit un nouveau régime dans le répertoire ; celui de l’hommage 

qui n’apparaît, à notre connaissance, que lors de cette ultime représentation. Lisa Duncan, vingt 

et un an après le décès de son maître, renouvelle à nouveau son affiliation à cette dernière et 

danse à sa mémoire, affirmant une nouvelle fois que danser sur Debussy, interpréter Fleur 

Exotique, réécrire les Valses d’Amour, ce n’est pas rejeter son héritage, au contraire, s’est 

permettre la continuité d’une mémoire qui ne peut se travailler que conjointement avec l’oubli.  

 

Mettre Isadora Duncan et Anna Pavlova au même niveau c’est affirmer qu’il ne faut pas 

s’arrêter aux apparences et aux discours, notamment ceux d’Isadora Duncan qui fait d’Anna 

Pavlova son opposée.352 Lisa Duncan, en dansant à la mémoire de ces deux femmes propose 

une nouvelle lecture de l’histoire des modernités en danse, en créant le lien entre ces deux 

univers esthétiques, ces deux qualités de geste. C’est aussi une manière de rappeler ce qu’il y a 

eu avant la guerre, alors même que la France commence à peine à réaliser le traumatisme qu’elle 

subit et où les questions de devoir de mémoire vont se poser douloureusement. Lisa Duncan 

permet de dévoiler la relation d’admiration et d’inspiration mutuelle qu’entretenait les deux 

artistes entre elles, en témoignant, par cet hommage, d’une reconnaissance envers le travail 

d’Anna Pavlova ; un maître caché, inavouable de Lisa Duncan ? Rappelons-nous les bras 

infinis, expressifs et déliés d’Anna Pavlova dans la Mort du cygne en 1905 ainsi que de la 

souplesse et disponibilité de son dos et de son centre, dont les échos avec Aspiration d’Isadora 

et de Lisa Duncan ne sont pas hasardeux.  

 

Que ce récital soit le dernier de la carrière parisienne de Lisa Duncan semble dépendre d’une 

force des évènements. Revenons à un manuscrit déjà mentionné, ce texte de présentation d’un 

récital, écrit par Lisa Duncan, présentant ses élèves et le programme. Un manuscrit mystérieux 

en ce qu’il n’est qu’à l’état de brouillon, comportant ni titre, ni date. Ce qui nous amène à le 

mentionner maintenant c’est que le programme présenté comprend Barcarolle, qui aurait donc 

été créée pour le 4 décembre 1948 ; ainsi, ce texte aurait pour but d’introduire à un récital qui 

aurait pu se tenir après cette date. Témoignant d’un désir de la part de Lisa Duncan de 

                                                           
352 ALLARD, Odette, La danseuse aux pieds nus ou la révolution isadorienne d’Isadora Duncan à Malkovsky, 

Paris, Ecrivains associés, 1997, cite Isadora : « Anna, en jupe de tulle, s'exerçait à la barre à une gymnastique des 

plus sévères(…) Cet entraînement semblait n'avoir pour but que de séparer complètement les mouvements du corps 

de ceux de l'âme. Mais l'âme peut-elle ne pas souffrir, tenue ainsi à l'écart par cette rigoureuse discipline musculaire 

? C'est exactement le contraire des théories sur lesquelles je fondais mon école (…) » 



143 
 

poursuivre son travail avec ses élèves. N’ayant pas trouvé de programme rendant compte de ce 

qui y est présenté, le récital en question dans cette note n’a donc sûrement jamais eu lieu. 

« Mes dames, messieurs, / I / 

Lisa Duncan vous présente aujourd’hui ses élèves.  

La première partie de cette démonstration sera entièrement consacrée aux danses isadoriennes 

dont Lisa reste l’unique héritière. C’est ainsi que grâce à elle, vous connaîtrez à nouveau le 

bonheur d’avoir devant vos yeux d’exactes manifestations de l’art génial d’Isadora Duncan. Lisa 

vous montrera aujourd’hui et surtout les danses qu’Isadora avait créées pour ses propres élèves- 

dont Lisa faisait partie. [illisible] il est incontestable que de toutes les différentes expressions de 

la chorégraphie : c’est l’isadorisme qui  convient le mieux aux enfants parce qu’il est 

d’inspiration la plus pure. Il enseigne en effet aux enfants à se mouvoir harmonieusement, 

librement, avec cette simple grâce naturelle qui est bien « la grâce de Dieu » et que la critique 

universelle proclame « Isadorable ». C’est pour cette raison qu’ici doit se dire que vous devez 

confier vos enfants à Lisa. A Lisa qui les guidera et leur révèlera le secret de la grâce pure et les 

transformera en danseurs ailés. Il faut dès à présent que vous l’aidiez à vous guider – afin que 

puisse se réaliser le rêve d’Isadora Duncan de voir évoluer, danser, des centaines d’enfants, pour 

les joies de notre regard, de notre cœur et de nos esprits. 

/ II / Lisa vous présentera ensuite quelques une de ses anciennes élèves – de ses élèves déjà 

sorties de la chrysalide et qui sont maintenant de beaux papillons. 

Ce sont …… 

Elles interprètent pour vous Cariatide, Duet et les Trois Grâces d’une expression si poétique, 

qu’on ne peut les contempler sans éprouver un sentiment de bonheur apaisé et profond. 

Vous verrez ensuite Odile Hamelin danser pour la première fois « Jeune fille et son destin » 

qu’Isadora avait imaginé pendant une grave maladie au cours de laquelle on craignit qu’elle 

succombât. 

En fin de  programme,  un groupe de jeunes filles et jeunes femme dansera « Les danses 

d’amazones » de Glück. Ces réalisations expriment l’âme même d’Isadora – sa joie dans la lutte, 

ses enthousiasmes fertiles et son immense courage. 

Isadora rêvait aussi cette partie de son œuvre exécutée par des centaines de jeunes amazones 

prenant place dans des cérémonies, des cortèges en l’honneur d’illustre héros! 

En effet, quel magnifique spectacle n’eusse pas été, ne serait-ce pas, de voir passer sous l’arc de 

Triomphe de la jeunesse française dansant harmonieusement sur la Marche militaire de 

Schubert. La danse isadorienne comporte / III /  trois phases : la première lyrique, la seconde 

dynamique et la troisième dramatique. C’est cette dernière qui est le sommet de son art – c’est 

dans celui-ci et surtout à la fin de sa vie qu’Isadora s’exaltait. Lisa ne pourra vous présenter ici 

bien entendu qu’une impression réduite de chaque partie de la vision d’Isadora, trop vaste pour 

qu’une poignée de danseuses puisse la réaliser complètement. 

Odile Hamelin vous dansera également dans la deuxième partie deux créations de Lisa Duncan, 

La plus que lente de Debussy et la Barcarolle de Fauré 

Odile est la plus ancienne des élèves de Lisa. Elle est aujourd’hui une danseuse accomplie – sa 

perfection vous le prouve. 

La critique reproche parfois à Lisa de s’éloigner de la tradition isadorienne – l’inspiration 

cependant n’a pas de Maître - chaque artiste se doit de s’exprimer suivant son tempérament, son 

« Moi », et vous devez au contraire lui savoir gré qu’en dépit de la forte empreinte indiscutable 

de l’art d’Isadora qu’elle a subi, elle puisse recomposer des danses avec sa  propre substance et 

sa propre personnalité. Ainsi se termine mes brefs propos de présentation. / IV /  

Vous vous savez assez bon juges avertis pour pouvoir vous arrêter et vous confier à 

l’enchantement des moments qui vous attendent et qui vont suivre. » 

 

Si nous suivons l’hypothèse selon laquelle l’auteur de ce texte est bien Lisa elle-même et que 

sa date se situe autour de 1948, il est dès lors frappant de voir comment se répète finalement un 

même discours tout le long de la carrière de Lisa Duncan. On retrouve des éléments communs 
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avec le programme de mai 1935. Elle continue toujours de se réinscrire comme étant la disciple 

par excellence d’Isadora Duncan, mettant en valeur le lignage qui les unie, usant de ce dernier 

pour légitimer la qualité de son travail, notamment ici pour mettre en valeur son école. Elle 

continue d’affirmer dans le même élan que cela n’est pas incompatible avec le fait de créer ses 

propres chorégraphies, d’assumer un écart artistique au nom d’une inspiration personnelle.  

Alors même qu’est explicité dans ce texte comment Lisa Duncan ne se laisse pas envahir par 

« l’empreinte » d’Isadora Duncan, nous sommes amenées à nous interroger sur la teneur et 

l’efficacité de son audace, celle d’avoir su « recomposer des danses avec sa  propre substance 

et sa propre personnalité », alors même qu’elle n’arrête pas de justifier ses choix esthétiques 

vis-à-vis de son héritage et de son maître par le discours, comme si la seule force de ses 

propositions esthétiques ne suffisaient pas. On se demande donc à quel point le succès de 1935-

1936 a apporté une légitimité au travail de Lisa Duncan. Cela fait plus de vingt ans qu’elle s’est 

lancée dans sa carrière soliste et il semblerait que le débat en est toujours au même point. Lisa 

Duncan n’est pas appréhendée pour Lisa mais pour Duncan ; dès lors, un certain sentiment 

d’inachevé colore ce parcours, couplé à une fin de carrière brouillée. Autant d’éléments qui 

permettent de comprendre pourquoi elle est si peu présente dans notre Histoire de la danse 

aujourd’hui.  

 

1.3 Le retour d’Elizabeth Milker 

       La dégradation de la santé de Lisa Duncan suite à ce dernier récital a aussi participé au 

rapide déclin de sa carrière artistique. Une note manuscrite d’Odile Pyros sur une petite feuille 

volante au sein des papiers personnels de Lisa Duncan nous apprend qu’elle tombe malade puis 

qu’elle est hospitalisée à l’institut psychiatrique de Moisselles dans le Val d’Oise de 1951 à 

1956-1957. Une autorisation de visite d’une clinique pour femme remplie par Odile Pyros 

témoigne du fait que cette dernière et sa mère353 sont allées lui rendre visite le 4, 11, 18 février 

et 19 avril 1951.  Lisa avait 53 ans. Quelques extraits de la correspondance entre Lisa Duncan 

et Odile Pyros, recopiés et préservés dans le fonds nous permettent de savoir qu’en août 1951, 

Lisa Duncan réside à Bougival pour se reposer, son état de santé étant assez faible. 

« Ma chère Odile, 

(…) Me voilà à Bougival où la vie s’écoule calmement aux bruits des arbres aux sirènes des 

bateaux de la Seine aux miaulements des chats. (…) En dehors d’un peu de ménage je lis, je fais 

                                                           
353 « (…) puis elle est tombée malade quelques années après [après le dernier récital du 4 décembre 1948]. Ce fut 

une triste période d’hôpital avec la souffrance morale que peut comporter cet état. Ma mère, qui était très amie 

avec elle, et moi allions la voir. (…) » Odile Pyros à Maria-Theresa Duncan par l’intermédiaire de Pamela De 

Fina, 5 décembre [1982], fonds Lisa Duncan-Odile Pyros. 
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un peu de gymnastique en me préparant à la danse, en rêvant à Isadora quand mon amie Marie-

Thérèse354 me joue un peu de Chopin et ainsi passent les journées. Je me sens un peu plus forte 

mais je me fatigue vite, je me demande parfois si jamais je reprendrai mon élan, en tout cas ce 

n’est pas le désir qui manque. (…) Depuis longtemps je mûrissais le désir de donner une 

représentation des danses isadoriennes à la ‟gloire” d’Isadora. Si je ne l’ai pas fait plus tôt c’est 

que j’attendais une maturité pour que ce rêve puisse se réaliser comme le fruit tombant de 

l’arbre. Que penses-tu de ce projet ? Nous lui devons toutes cet hommage où nous trouverions 

l’occasion de nous mettre à genoux devant un des Dieux du royaume des génies. Moi-même j’y 

puiserai une nouvelle force et l’enthousiasme…à vivre. (…) » 

 

Cette lettre du 13 août 1951 nous rend compte de la fragilité physique et psychique de Lisa 

Duncan355, tout en dévoilant son désir d’aller de l’avant, de nourrir l’élan. La danse semble être 

ce qui la tient, ceci faisant écho avec les propos de Julia Marcus, qui a travaillé avec Lisa 

Duncan en 1933 : 

« C’est la mort, c’est la fin, la folie ou la dépression, dès que vous arrêtez tout craque, quand la 

vie n’a de sens que dans cette expériences, sans enfants, sans attaches familiales. Alors, pourvu 

que vous dansiez, le monde est intact. » 356 

 

Danser c’est vivre357, comme le dernier recours pour ne pas sombrer. On retrouve chez Lisa 

Duncan cette conscience qu’il faut continuer à se projeter dansant, sinon c’est la fin. Son désir 

de donner cet ultime hommage trahit en quelque sorte le fait qu’elle ne s’est pas sentie autorisée 

à le rendre plus tôt, mettant en cause un manque de maturité : demeure un rapport majeur-

mineur dans lequel Lisa Duncan ne sent pas être à la hauteur de cette gloire du génie, de cette 

sphère divine. Cette maturation dévoile aussi un désir qui aurait été sous-jacent dans son œuvre, 

comme si tout concourrait à rendre cet ultime hommage, qui ferait retour sur l’ensemble de son 

travail. Ce désir est d’autant plus frappant qu’il est explicitement décrit comme étant un moteur 

pour Lisa Duncan, qui lui permettrait de renouveler un « élan vital » en elle. Revenir à la figure 

d’Isadora Duncan est comme un moyen de retrouver un des appuis de son parcours ; par la 

dévotion, elle désire relancer le mouvement continu qu’elle tente de nourrir. 

                                                           
354 Il est à noter que le prénom de cette personne est la version francisée de Maria-Theresa Duncan, cependant, on 

ne sait pas s’il s’agit bien d’elle, étant donné que cette dernière vivait aux Etats-Unis à cette époque. Il s’agit peut-

être d’une coïncidence.  
355 Il est à noter que dans l’ensemble les Isadorables finissent assez fragilisées, sans mentionner Margot Duncan 

qui décéda d’une tuberculose en 1925,  Erika Duncan quitta la danse en 1920 pour apprendre la peinture auprès de 

Wienold Reiss, son futur compagnon puis se retira dans un couvent le reste de ses jours suite au décès de ce dernier, 

Anna Duncan finit sa vie seule, très appauvrie, sans famille, devant travailler dans une librairie pour subvenir à 

ses besoins financier. Seules Maria-Theresa et Irma semblent s’en être mieux sorties : Maria-Theresa fut celle qui 

survécut à toutes, décédant le 14 décembre 1987 à l’âge de 92 ans ; elle fut la seule à participer aux célébrations 

du centenaire de la naissance d’Isadora Duncan en 1977. 
356 Danser pieds nus : entretien avec Julia Marcus / propos recueillis par Isabelle Launay et Christophe Wavelet  

IN Vacarme. Association Vacarme, n° 4-5, 1997, p.62-64. 
357 Titre de l’ouvrage en mémoire de Georges Pomiès mais aussi nom de l’association fondé en 1989 par Odile 

Pyros dont le but est de « privilégier l’étude et la pratique de la danse, faire connaître l’apport d’Isadora Duncan 

et développer le corps physique en harmonie avec l’esprit créateur ». 

https://www.isadoraduncanarchive.org/dancer/34/ 
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Cependant, sa santé ne va pas aller en s’arrangeant et elle ne montera plus sur scène en France, 

ni ne donnera à nouveau des cours alors même qu’elle avait toujours son école : 

« Et c’est là que tombant malade, ses élèves enfants se retrouvèrent brusquement sans 

professeur ! Madame Mallet que je connaissais me demanda alors si je voulais la remplacer. 

J’allais trouver Lisa, alors à l’hôpital, un peu le cœur battant, et je lui dis : 

-L’on m’a demandé de reprendre vos cours, pendant que vous êtes absente, sinon vous allez 

perdre vos élèves !... Mais si vous me permettez que j’accepte, soyez sûre que je vous rendrai 

vos élèves dès que votre état de santé le permettra. Et elle me répondit : 

-Je suis contente que cette demande ait été faite à toi. Car tes parents sont tellement artistes ! »358 

 

Ainsi, Lisa Duncan, fidèle à sa dynamique de transmission, laissa ses élèves à Madeleine 

Lytton, poursuivant ce schéma selon lequel les anciennes élèves deviennent professeures. Elle 

continua d’apporter une attention à ses meilleures disciples, comme tentant de préserver ce qui 

peut l’être, partageant notamment ses conseils à Odile Pyros dans une lettre du 30 août 1951 : 

« Je serais heureuse de te guider, t’aider à te réaliser, mais essaye avant tout d’être toi-même et 

d’exprimer tes sentiments propres. Malgré soi, on est influencé par son époque mais l’art il faut 

le faire de sa substance à soi, avec ses entrailles, de la vision que nous portons au plus profond 

de nous-même, autrement il perd tout son sens et sa justification.» 

Ces mots partagés à Odile Pyros témoignent de la fidélité de Lisa Duncan envers ses idéaux, 

défendant continuellement le fait de faire confiance à sa sensibilité propre, voie par laquelle on 

peut se réaliser, tout en se justifiant à nouveau du fait qu’un artiste demeure influencé par les 

modernités de son temps, prenant implicitement son cas pour exemple. Ces mots trahissent 

aussi l’impossibilité pour Lisa Duncan de faire plus que cela, étant dans une incapacité physique 

de l’accompagner. Ces mots sont finalement les derniers que nous connaissons de Lisa Duncan. 

De 1951 à 1956 un nouveau silence se fait dans les archives : ni notes, ni lettres, ni 

photographies, ni témoignages ne nous permettent de savoir ce qui se passe, si ce n’est que son 

état de santé demeure instable.  

Une lettre tapuscrite, assez abimée, qui se trouve dans l’ensemble des correspondances d’Odile 

Pyros fut envoyée à cette dernière le 19 août 1959 : 

« Madame, 

Je vous prie d’excuser la liberté que je prends en vous adressant cette lettre, mais vous verrez 

en la lisant qu’elle m’est dictée par l’amitié inaltérable que j’ai conservée pour Lisa Duncan. 

Car il s’agit d’elle, dont je connaissais la triste situation et dont je viens d’avoir de meilleures 

nouvelles grâce à l’Assistante sociale de l’Hôpital psychiatrique de Moisselles.  

Il faut dire, Madame, que j’ai connu Lisa Duncan ans le temps de sa merveilleuse beauté et de 

son immense talent. J’étais alors secrétaire de Louis Jouvet, directeur de la comédie des 

Champs-Elysées où Lisa donnait ses cours. La très jeune fille que j’étais avait été émerveillée 

par cette créature ravissante, divine devrais-je dire ; qui faisait l’admiration de tous. (…) Ceci 

se passait entre 1927 et 1934. Ensuite, Lisa transporta son école ailleurs et petit à petit ses récitals 

s’espacèrent. J’appris qu’elle avait eu un grand chagrin, je quittai moi-même Louis Jouvet, et 

les années succédèrent aux années sans que je sache rien de Lisa, jusqu’au jour où je pus parler 

                                                           
358 Madeleine Lytton, Mémoires, op.cit., p.27. 
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d’elle avec quelqu’un qui avait été de ses familiers et qui me raconta les malheurs qui l’avaient 

frappée. C’est alors que j’écris à l’Hôpital de Moisselles et que je reçus la visite de l’Assistante 

sociale. Il y a environ un an de cela.  

Naturellement, pour l’hôpital, Lisa n’était que Mlle Milker, rien d’autre. Personne ne pouvait 

soupçonner que cette malade avait été une créature radieuse, que les fervents de la danse 

portaient aux nues. Je crois qu’elle n’avait plus que de très rares amis. Et c’est hier que j’ai eu 

la joie d’apprendre que Lisa, pratiquement guérie, avait pu grâce à vous trouver un refuge avant 

de gagner son Allemagne natale. (…) 

Mme. A. Doris 

Secrétaire générale » 

 

En effet, en 1957, par des moyens qui sont encore à élucider, la mère d’Odile Pyros réussit à 

prendre contact avec la famille biologique de Lisa Duncan, notamment avec sa sœur aînée, dont 

nous apprenons seulement l’existence : Charlotte Milker, qui résidait encore à Dresde.  

 « Lisa n’était que Mlle Milker, rien d’autre » : Lisa Duncan semble s’évaporer doucement 

puisque c’est Elizabeth Milker qu’il s’agit de guérir. Pari apparemment réussi d’après les propos 

d’A. Doris bien que nous ne savons pas quel était l’état exact de Lisa Duncan à cette date. 

D’ailleurs, pouvons-nous encore parler de Lisa Duncan à présent ? L’adoption d’Isadora 

Duncan demeure dans un flou juridique où quand bien même les Isadorables ont le droit d’user 

de son nom, il semblerait qu’administrativement parlant, le nom de Lisa demeure Milker. C’est 

à se demander sous quelle nom Lisa fut naturalisée et reconnue française en 1937. Est-ce que 

Lisa Duncan demeure Lisa Duncan hors de la scène, hors du studio, hors des discours, hors de 

son activité artistique ? 

Elizabeth Milker refait surface soudainement par ce retour de la famille biologique : Comment 

la famille Pyros a repris contact avec la famille Milker ? Se joue ici un effacement progressif 

de la famille Duncan, Elisabeth se retrouvant à nouveau au centre d’une généalogie à plusieurs 

vitesses. Quelque part, la famille Duncan, notamment parisienne, a exclu Lisa, l’abandonnant 

à son sort et c’est une nouvelle famille adoptive, Pyros, qui a su la sauver : Comment l’idée de 

rappeler la sœur de Lisa est née ? Autant de questions auxquelles on ne peut encore répondre, 

l’enquête demande ici à être poursuivie du côté de la famille d’Odile Pyros afin de comprendre 

leurs derniers gestes envers Lisa Duncan.  

Ainsi, Charlotte Milker, sœur d’Elizabeth Milker, vient à Paris retrouver cette dernière et toutes 

deux retournent à Dresde en 1957.   

En 1904, Elizabeth Milker quittait sa famille pour rejoindre celle de Duncan, en 1957, Lisa 

Duncan quitte la famille Pyros pour rejoindre celle de Milker.  

 

Cette retrouvaille avec sa sœur est, à notre connaissance, le seul moment où Lisa Duncan 

reprend contact avec sa famille biologique, ce qui éveille bien des questions : à quel point Lisa 
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Duncan est demeurée en contact avec sa famille biologique ? A-t-elle revu sa famille lors de 

brèves occasions ? A quel point était-elle proche de sa sœur ? Combien de fois se sont-elles 

vues durant leurs vies ? Pourquoi sa sœur n’a pas rejoint l’école de Grünewald en 1904 ? 

D’après Kay Bardsley, Isadora Duncan, lors de ses auditions, s’étaient interdites de prendre 

deux enfants de la même maison, de la même manière qu’elle a choisi entre Maria-Theresa 

Duncan et sa sœur, il semblerait qu’elle ait préféré Lisa à Charlotte, détruisant des sororités au 

profit d’une autre.359 Quand Maria-Theresa et Lisa se sont rencontrées pour la première fois, 

elles venaient d’être arrachées à leurs sœurs respectives.  

 

Alors, est-ce en temps qu’Elizabeth Milker ou Lisa Duncan qu’elle quitte Paris pour revenir à 

Dresde ? Ce départ sonne-t-il la fin de Lisa Duncan ?  

« Charlotte et Lisa sont parties à Dresde où Lisa a été très bien accueillie. Sa santé 

chancelante ne lui permettait plus de travailler mais sa sécurité matérielle était assurée 

et la chaude affection de sa sœur la réconfortait. »360  

C’est donc à Dresde que cette enquête est appelée à être poursuivie, puisqu’il se dit au sein de 

la filiation que Lisa Duncan aurait continué de donner quelques cours, là encore, rien ne nous 

permet de confirmer ou d’infirmer ces dires. C’est aussi à Cologne que nous pourrions obtenir 

des réponses puisqu’y sont conservées d’autres correspondances de Lisa Duncan notamment 

avec Anna Duncan ainsi qu’avec des « proches », autant d’archives à explorer afin de continuer 

de lever le voile sur cette artiste.  

Que se passe-t-il de 1957 à 1976 ? A nouveau, disparition de Lisa Duncan au sein des archives 

et des témoignages, ici d’Odile Pyros et de Madeleine Lytton. Presque vingt ans de vie qui 

demeurent encore silencieuses. Nous nous confrontons à une certaine « cruauté des archives » 

parce qu’ « on ne saura jamais sur quel fond de destruction, sur quel cimetière de mémoire ou 

d’oubli [ces] archives (…) s’érigent comme archives. »361 

 

Le 24 janvier 1976, Lisa Duncan, L’Isadorable, Lisel, Elizabeth Milker, décède à Dresde, dans 

sa ville natale, qu’elle avait quitté à ses six ans, à l’âge de 78 ans.  

 

                                                           
359 Bardsley Kay, art.cit.,p. 229. 
360 Odile Pyros à Maria-Theresa Duncan par l’intermédiaire de Pamela De Fina, 5 décembre [1982], fonds Lisa 

Duncan-Odile Pyros. 
361 Derrida Jacques, Trace et archive, image et art, par Daniel Bougnoux, Bernard Stiegler ; avant-propos de 

François Soulages, Bry-sur-Marne, INA, impr. 2014, p.78. 
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2. Dis-moi comment tu danses, je te dirai comment tu archives. 

« Une tradition, quant à elle, ne vise pas tant à s’enrichir qu’à vivre, voire à survivre et 

se réinventer en fonction des nécessités du contexte et tend à résister aux puissances de 

réification capitalisables. »362 

Quand bien même il y a une impossibilité pratique de connaître à ce jour la fin de vie de Lisa 

Duncan, cela ne signifie pas pour autant qu’au moment où elle passe la frontière allemande en 

1957, tout s’arrête avec son départ. Au contraire, Lisa a rendu possible la création d’une filiation 

ouverte et indirecte comme en témoignent ces archives nomades du fonds Lisa Duncan-Odile 

Pyros. Aussi bien dans le corps que dans les traces, dans la création que dans la transmission, 

Lisa y a insufflé souplesse et légèreté. La manière même dont les archives se donnent à voir et 

circulent trahit la manière dont Lisa Duncan transmettait et circulait dans son héritage.  

2.1 Une filiation ouverte 

Lisa Duncan a participé à perdurer la lignée Duncan en formant des jeunes danseuses à sa 

suite, dont certaines, telles que Madeleine Lytton et Odile Pyros, reprennent le flambeau, 

prolongeant la dynamique adoptive. Cette dernière se colore d’une tonalité singulière puisque 

Lisa Duncan a rendu possible l’adoption de non danseur au sein de sa filiation comme fut 

adoptée la mère d’Odile Pyros, intégrée pleinement à cette histoire puisque c’est elle qui hérita 

en premier des documents que Lisa Duncan laissa derrière elle lors de son départ de la France. 

Finalement, que sont ces archives qui sont nommées « fonds Lisa Duncan – Odile Pyros » ? 

Elles ne sont que les seuls documents que Lisa Duncan a laissés derrière elle suite à son départ 

à Dresde : la raison qui l’a amenée à les laisser et/ou à les donner nous échappe encore. 

Néanmoins, ce sont quelques traces, celles qui ne sont pas parties avec Lisa Duncan, demeurant 

dans quelques chemises cartonnées, d’où la dimension disparate de ce fonds. Ces documents 

furent préservés tout d’abord par la mère d’Odile Pyros, en qualité de proche et amie de Lisa 

Duncan. La mère d’Odile a sûrement participé à la production de ce fonds en y ajoutant, par 

exemple, des programmes ou articles de presse faisant notamment mention d’Odile Pyros : dès 

lors, il est impossible de savoir quels sont les documents produits par la seule main de Lisa 

Duncan. On ne peut savoir s’il y a eu volonté de sa part de produire un fonds ou de laisser des 

traces. A nouveau, l’origine se trouble et il ne fait plus vraiment sens de tenter de la ressaisir 

parce que le geste de Lisa se trouve tout de suite mis au travail par un geste collectif.  

En effet, à une date qui nous ait inconnue, Odile Pyros hérita de ces documents au décès de sa 

mère, il semblerait qu’elle y ait mis de l’ordre puisque les diverses notes retrouvées dans ce 

                                                           
362 Launay Isabelle, Danses d’après I, op.cit., pp. 64-65. 
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fonds lui sont pour le moment attribuées, ainsi que le travail de collage des coupures de presse. 

De plus, elle enrichit aussi ce fonds avec des documents qui lui sont contemporains ; d’où la 

présence de ses correspondances avec Lillian Loewenthal et Pamela de Fina, par exemple, ainsi 

que des articles des années 1970 et 1980 ou encore une photographie de Madeleine Lytton 

dansant au milieu de celles de Lisa Duncan. Dès lors, ce n’est pas le fonds de Lisa Duncan mais 

celui d’une filiation en ce qu’il témoigne des gestes de la famille Pyros envers Lisa Duncan, 

notamment envers sa mémoire. Lisa Duncan a rendu possible le fait que dans ses archives, sa 

propre figure et celle de son élève cohabitent ensemble, de concert, dans un dialogue horizontal.  

Au même titre que l’on a pu apprécier le trouble entre le milieu scolaire, celui de la famille et 

de la communauté dans la jeunesse de Lisa Duncan, on remarque que ce trouble persiste par et 

après elle. Ceci n’est pas sans rappeler cette sensation d’enveloppement mentionnée lors de la 

première adoption de Lisa dans la famille Duncan en 1904 : un enveloppement qui, à l’instar 

de la corporéité poreuse duncanienne, brouille les limites et les statuts que partagent les 

personnes inscrites dans ce réseau.  

Un geste d’affiliation nourrit d’une tonicité lisienne puisque, par son travail vis-à-vis de la 

figure d’Isadora Duncan, Lisa a rendu possible la survie d’une filiation même sans sa présence, 

offrant une capacité d’autonomie à ses élèves, une possibilité de prises de liberté, permettant à 

cette filiation de continuer selon son rythme. Un rythme à l’image de ces archives puisque cette 

filiation se fait plus discrète et ténue que les autres, sans en être pour autant moins riche. Une 

dynamique intime où Lisa Duncan n’est plus tant le maître mais avant tout un membre à part 

entière de la famille. Agnès de Guitaut témoigne du fait qu’Odile ne parlait presque jamais de 

Lisa dans ses propres cours, ne faisant pas de la généalogie un outil de transmission.  

« Odile, dans les cours, ne parlait pas de Lisa. Il fallait que ce soit en petit comité, 

intimiste, pour qu’elle parle. Dans les cours, il n’y avait pas de développement par 

rapport à Lisa. (…) »363 

Ainsi, Lisa Duncan était inscrite pleinement du côté de la famille proche, de l’intime puisqu’elle 

apparaissait précisément dans ce cadre, Agnès ayant pu apprécier certains souvenirs du fait 

d’être nièce et proche d’Odile Pyros. La figure de Lisa n’étant pas invoquée dans la 

transmission, Odile permet de ne pas écraser du poids du passé ce qui se danse au présent. Une 

dynamique adoptive toujours à l’œuvre mais qui change de régime au profit d’un rapport plus 

souple avec les figures du maître ; c’est l’esprit, l’intention, le vécu qui sont invoqués avant 

                                                           
363 Notes prises lors de l’entretien du 8 juin 2021. 
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tout chez Odile Pyros et non le devoir de mémoire parce que « si on venait chez elle, ce n’était 

pas pour faire de l’histoire de la danse »364.  

Dès lors Lisa a rendu possible une filiation ouverte qui ne se referme pas sur elle-même mais 

qui va même recréer des ponts avec d’autres familles ; en effet, Françoise Rageau, élève de 

Madeleine Lytton et Odile Pyros, rencontra et collabora avec Barbara Kane, autre danseuse 

Duncan issue de la filiation de Lilian Rosenberg (Irma Duncan), Julia Levien (Anna Duncan – 

Irma Duncan) et Hortense Kooluris (Anna Duncan – Elizabeth Duncan – Irma Duncan). Cette 

rencontre permettant de réintégrer à l’histoire de la lignée de Lisa Duncan toute l’expérience 

russe post-1921 qui fut absente du parcours de Lisa Duncan. Par effet retour, Barbara Kane pris 

des cours avec Madeleine Lytton et Odile Pyros. De plus, Françoise Rageau rencontra aussi 

Anita Zhan (Elizabeth Duncan) et travailla avec elle, Anita Zhan ayant elle aussi prit des cours 

avec Lisa Duncan en 1928. Ces quelques exemples démontrent comment les filiations se 

recroisent entre elles, la toile continuant de se tisser.  

2.2 Des archives dansantes 

Les archives sont-elles autant ouvertes que ne l’est la filiation ? En effet, pour l’instant, les 

documents semblent demeurer dans la sphère intime de la famille proche puisqu’au décès 

d’Odile Pyros, survenu en 2012, Agnès de Guitaut se voit hériter, à la fois en qualité de nièce 

et de danseuse, de « tout ce qui concerne la danse » à savoir les documents qui concernent Lisa 

Duncan, parce que lui ayant appartenus ou parce qu’elle en est le sujet, accompagnés de 

quelques documents contemporains d’Odile Pyros ayant pour sujet Isadora Duncan ou 

Madeleine Lytton. Une certaine discrétion de la filiation à l’image de la discrétion des archives.  

Cependant, c’est avec Agnès de Guitaut que cette dynamique adoptive va à nouveau se décaler ; 

en effet, avec elle sonne la fin de la production du fonds puisqu’elle n’y ajoute plus de 

documents. Dès lors, c’est l’histoire de la conservation de ces documents qui débute. Une 

conservation à l’initiative de la filiation puisque rien n’a jamais été clairement prononcé quant 

à l’avenir de ces documents. Agnès de Guitaut témoigne qu’au moment de la réception de ces 

documents, elle n’était pas du tout disponible pour s’en occuper et prendre des décisions les 

concernant. A cette même époque, elle continuait de mener des séances « de détente » 

auxquelles assistaient Françoise Rageau et Johana Giot. Ces dernières furent intéressées par les 

documents qui étaient alors conservés dans un grand carton, « en vrac » et commencèrent un 

travail de découverte et de tri, Agnès reconnut alors l’intérêt de s’atteler à une telle tâche, 
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cependant, dans le même esprit qu’Odile Pyros, elle confie que cela ne l’intéressait pas de 

« faire de l’historique d’archivage ».  

Dès lors, elle décida de confier les archives à Johana Giot et à Françoise Rageau par désir de 

nourrir l’héritage tout en reconnaissant qu’elle n’en était pas capable : « je leur ait dit de tout 

prendre. » Par ce geste, elle fit sortir les documents de la seule famille proche et les ouvrit à 

d’autres membres de la filiation telle que Françoise Rageau mais aussi à des membres extérieurs 

telle que Johana Giot, qui, plus jeune, fait partie de la nouvelle génération et n’est pas avant 

tout une élève de Madeleine Lytton ou d’Odile Pyros mais d’Amy Swanson et de Françoise 

Rageau. Ainsi, la famille Pyros s’ouvre à d’autres familles et les font participer à l’histoire de 

la tradition Duncan, permettant de renouveler l’esprit lisien selon lequel rien n’est retenu, rien 

ne se fige.  

Une qualité de circulation et de lâcher qu’on retrouve à même les gestes qui ont pris en charge 

ces documents. Johana Giot et Françoise Rageau ont donc opéré un tri et une mise en ordre des 

documents, la mise en chemise datant de cette époque. Des photocopies ont été faites, des 

doubles ont été partagés et c’est Johana Giot qui récupéra les originaux. A nouveau, le 

mouvement se propage et se renouvelle, puisque c’est Johana Giot elle-même qui m’apprit 

qu’elle était en possession de ces documents et me les transmit le 14 novembre 2019 alors que 

je commençais ma recherche. La confiance qu’a eue Agnès s’est transmise à Johana qui, dans 

le même geste, m’a confié la prise en charge de ces documents. Dès lors, je me suis sentie 

autorisée par la qualité ouverte de cette filiation et le geste d’Agnès qui ont rendu possible la 

diffusion sans retenue.  

Il y a en effet l’entretien d’un rapport décrispé avec l’héritage parce qu’il n’y a pas d’enjeux de 

pouvoir, Agnès ayant hérité de ce goût pour la simplicité et l’échange qui sont autant de qualités 

que nourrissait Odile dans son enseignement d’après elle. Une détente vis-à-vis de la mémoire 

et de la propriété de cette dernière rendues possible par Lisa Duncan.  

Dès lors, dans quelle mesure me suis-je moi-même retrouvée être adoptée par cette filiation ?  

Si nous prenons un temps pour faire retour sur ma propre situation dans cette histoire, nous 

pouvons nous demander : En quoi ma situation inédite avec les archives de Lisa Duncan et 

d’Odile Pyros ne serait pas seulement due au hasard mais causée par une surdétermination 

historico-affective à l’œuvre depuis Isadora Duncan ? Je me retrouve donc à activer ces archives 

à la fois en tant que danseuse, chercheuse mais aussi en tant qu’adoptée. Comment je viens 

participer finalement à cette filiation initiée par Lisa Duncan ? De par ce simple fait que je suis 
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en possession des archives, je ne peux nier que je suis liée à cette filiation m’amenant à 

interroger les conséquences de mes gestes sur ces documents. 

En effet, c’est parce qu’il existe un rapport souple à l’héritage et une horizontalité vis-à-vis de 

la figure du maître que s’entretient une fluidité et une générosité au sein même de la production 

et de la transmission des archives. La dynamique adoptive qu’a nourri Lisa Duncan faisant 

retour sur ma propre situation, puisque c’est parce que Lisa a ouvert les possibles que j’ai pu, 

presque un siècle plus tard, recevoir ces documents, me faisant adoptée indirectement alors que 

je ne suis ni de la famille directe, ni de cette lignée Duncan. Un « élan vital » continue de 

rythmer ces archives ce qui m’a permis de m’en sentir pleinement responsable. Vivant auprès 

d’eux pendant plusieurs mois, les déplaçant au rythme des confinements, veillant à leur intégrité 

physique, ces archives m’ont invitée à goûter, dans les diverses maisons familiales que j’ai 

habitée, les histoires de famille qu’elles portaient en elle. J’ai pu, en expérimentant une relation 

quotidienne avec ces dernières, apprécier leur discrétion et saisir cette dynamique qui les 

traverse, celle d’une adoption calme et diffuse.  

2.3 Pour un fonds Lisa Duncan – Odile Pyros 

Depuis le début de cette recherche, les documents de Lisa Duncan et d’Odile Pyros sont 

mentionnés en tant qu’archives ou fonds. A priori, demeurant dans la sphère privée, on ne peut 

pas parler d’archives et encore moins de fonds tant que les documents ne sont pas précisément 

dans un centre d’archivage, reconnus, conditionnés et conservés comme tels. Néanmoins, si les 

termes d’archives et de fonds apparaissent c’est que ces documents sont actuellement en train 

d’être déposés à la médiathèque du Centre national de la Danse de Pantin. Pourquoi une telle 

initiative ? Lorsque j’ai pris connaissance de ces documents, j’ai été frappée par leur richesse 

et leur préciosité au regard du peu de traces sur Lisa Duncan en France. J’ai donc estimé 

important, voire urgent, que ces documents soient préservés dans de bonnes conditions. Outre 

le désir de conservation, ce qui motive avant tout ce choix c’est la volonté de rendre ces 

documents accessibles à d’autres, prenant bien conscience que si je n’avais pas été intégrée au 

réseau Duncan d’une manière assez intime, je n’aurais jamais pu connaître leur existence. De 

plus, je désire pouvoir les valoriser et les partager afin qu’ils nourrissent notre histoire et notre 

mémoire, que chacun puisse s’en ressaisir et se les réapproprier. Je suis sensible au potentiel de 

ces documents en ce qu’ils racontent bien des histoires qui n’ont été qu’esquissées ici. La crise 

sanitaire m’a rendu pleinement responsable de ces documents pendant plusieurs mois et de ce 

rapport familier que j’ai entretenu avec eux, s’est renforcé mon désir d’en prendre soin et de les 
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léguer parce que je réalisais combien je m’y attachais ; plus le temps passe et plus il est difficile 

de s’arracher à des documents qui nous sont précieux.  

Un geste qui n’est pas de ma seule initiative. En réalité, je ne fais qu’aboutir un désir partagé 

par toute une filiation. Johana Giot avait récupéré les originaux avec en tête l’idée « d’en faire 

quelque chose » avant de les déposer dans une institution. Ce « quelque chose » devint, 

finalement, ma recherche et suite à une correspondance avec elle, cette dernière m’autorisa, en 

me laissant « carte blanche », à prendre en charge ces documents, me témoignant de son désir 

de les préserver. Lors de ma rencontre avec Agnès de Guitaut, le 8 juin 2021, je ne pouvais 

ignorer le fait qu’elle est la légataire de ces documents, d’un point de vue familial strict, à qui 

revient le choix de leur avenir. Agnès de Guitaut est venu accompagner ce geste avec 

enthousiasme : « je suis toujours pour la transmission et pour l’héritage Duncan », se réjouissant 

que quelqu’un puisse mener une telle entreprise, m’incluant pleinement dans cette histoire. Mon 

ambition de donner ces documents se nourrit de la générosité et de la confiance que l’on m’a 

témoignée. C’est l’absence de prise de possession qui a rendu possible cette recherche et la 

création de ce fonds. Dès lors, la circulation des archives transpire de l’élan de cette filiation: 

« Quand il y a une source qui continue de couler de danseur à danseur, c’est le paradis ».365 

Cette dynamique adoptive, qui se teinte à chaque danseuse qu’elle traverse, continue d’œuvrer 

en faveur de ce que Lisa a permis : « La danse c’est plus grand que nous, pouvoir vivre et 

comprendre à travers ces vécus-là, c’est essentiel. »366 Agnès de Guitaut, alors même qu’elle 

pourrait revendiquer son statut de légataire, reconnaît qu’elle n’est pas seule propriétaire de cet 

héritage, mais qu’il appartient à tous ceux qui veulent s’en ressaisir et en prendre soin.  

En effet, ce qui fait la force et la beauté de ces documents c’est qu’ils n’appartiennent pas à une 

personne mais précisément à toute une filiation. Une dynamique adoptive continuant d’opérer 

jusqu’à aujourd’hui parce que  je me suis retrouvée prise dans une histoire de gestes et de désirs 

malgré moi et c’est parce qu’ils font écho à mes propres valeurs que je peux les prolonger en y 

ajoutant mes propres gestes.  

Cependant, ces documents, dans le processus de leur dépôt, mettent à mal la procédure et la 

nomenclature archivistique parce que le terme de « fonds » ne correspond pas à ce cas. En effet, 

ces documents ne peuvent pas être le « fonds Lisa Duncan » en ce que ce n’est pas cette dernière 

qui l’a constitué en vue d’être archivé et conservé. De plus, la mère d’Odile et cette dernière 
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sont venues rajouter des documents, mais cela ne devient pas pour autant le « fonds Odile 

Pyros » parce ces documents ne disent presque rien de son activité, de sa carrière ou de son 

parcours, les documents ayant principalement pour sujet Lisa Duncan. Dès lors, on est plutôt 

du côté d’un fonds documentaire sur Lisa Duncan, mais là aussi certains documents ne la 

concernent pas directement. Ces documents échappent à se soustraire à une logique externe 

parce que justement la logique interne est plurielle : un fonds qui entrecroisent différentes 

périodes, différentes vies, un fonds qui n’est pas né initialement pour en devenir un mais qui 

naît peu à peu, par une pluralité de gestes ; ceux de la mère d’Odile Pyros, d’Odile Pyros, 

d’Agnès de Guitaut, de Françoise Rageau, de Johana Giot et finalement les miens. Ce « fonds » 

renseigne plus sur ces gestes qui ont traversé la filiation, ces passations, ces prises de positions 

partagées qui l’ont rendu possible que sur la seule figure de Lisa Duncan.  

Travaillant de pair avec l’équipe de la médiathèque du C.N.D, il a été décidé de nommer cet 

ensemble « fonds Lisa Duncan – Odile Pyros » négociant avec les normes archivistiques. Il 

s’agit de s’adapter à la logique singulière de ces futures archives.  

Une dynamique adoptive qui colore aussi les modalités de ce dépôt qui s’effectue dans le cadre 

d’un don et non d’une vente. Du fait même de la nature de cette passation et de l’absence de 

propriétaire unique, il m’était impossible de considérer ces documents comme un apport 

financier parce que ce n’est pas là que réside l’intérêt et la richesse de ces documents. Les 

vendre au lieu de les donner, c’est aller contre cette dynamique adoptive ; adopter n’est pas 

synonyme de posséder. De plus, je ne pouvais accepter de gagner de l’argent sur des traces 

générées par le travail d’artistes qui n’ont pas pu vivre pleinement et aisément de la danse 

Duncan. En effet, il serait intéressant de s’arrêter sur les questions financières au sein de la 

transmission Duncan parce que cette danse relève d’une économie fragile étant donné qu’elle 

est née dans un rapport de générosité plutôt que de rentabilité. Rappelons que l’école de 

Grünewald était gratuite, Isadora mue par le fantasme d’offrir un enseignement à tous les 

enfants, la danse étant du côté de ce qui se donne. Outre les grandes difficultés auxquels sont 

soumis les danseurs en terme financier, d’autant plus à cette époque où la subvention publique 

n’existait pas, il n’est pas anodin de noter comment la danse Duncan n’a jamais permis de faire 

du profit. Quand Lisa Duncan gagnait bien sa vie, elle subvenait seulement à ses besoins 

premiers parce que ces métiers de pédagogue et de chorégraphe se complétaient et qu’elle 

arrivait à mener ces deux activités conjointement. Néanmoins, Odile Pyros, quant à elle, n’a 

jamais donné des cours avec pour objectif d’en vivre parce que cela n’était pas possible au 

regard de l’économie de son école ; elle avait donc un emploi dès 1959 qui lui permettait de 
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subvenir à ses besoins en tant que secrétaire de « l’Association Française de Recherches et 

d’Etudes Chorégraphiques » au Théâtre d’Essai de la Danse, fondée par Dinah Maggie. De son 

côté, Agnès de Guitaut n’a jamais « gagné sa vie » en continuant de mener des séances et cela 

n’a jamais été son ambition. Si on prenait un temps pour étudier le cas de chaque danseuse 

Duncan on réaliserait que très peu d’entre elles ont pu vivre ou vivent de la pratique et 

l’enseignement de cet art. Prenons par exemple le cas des Isadorables ; Anna et Lisa ont terminé 

leur vie relativement appauvrie. Quant à Irma et Maria-Theresa, le fait qu’elles ont pu maintenir 

leur activité de chorégraphe et de pédagogue en tant qu’activités principales n’est pas sans lien 

avec le fait qu’elles aient été toutes les deux mariées, n’étant donc pas seules à devoir subvenir 

aux besoins du quotidien. Quant à aujourd’hui, du côté de la filiation française, aucune danseuse 

ne vit que de la danse Duncan.  

C’est du côté de la filiation américaine que se trouvent les premières danseuses qui arrivent à 

vivre de cette activité : si on étudie ces profils, on remarque que cela en passe par la création 

d’école et d’institut à vocation d’avoir l’aura d’une institution officielle de l’héritage Duncan.367 

Y sont donc souvent sont desservis des certificats venant justifier d’un niveau d’apprentissage 

des interprètes et des pédagogues. Dès lors, ce sont des cadres précis qui permettent de fournir 

de l’argent aux compagnies Duncan mais au détriment de tarifs qui ne sont pas forcément 

accessibles à tous, ce qui pourrait amener à une uniformisation du public concerné. De plus, 

une éventuelle standardisation de la technique n’est pas à craindre si ces systèmes se figent sur 

eux-mêmes. Du fait de l’absence de subventions publiques, ce sont aussi les archives qui vont 

se monnayer afin de pouvoir financer la transmission. Dès lors, les archives sont au cœur des 

enjeux de pouvoir dans le réseau Duncan.  

En effet, il n’y a pas que les archives de Lisa Duncan qui se font rares : le 5  juin 1999, la presse 

new yorkaise rapporta un incendie chez la grande nièce d’Isadora Duncan. Un incident tragique 

qui dévasta journaux intimes, notes de travail, correspondances, manuscrits, œuvres d’arts, 

photographies et iconographies ayant appartenues à Isadora Duncan, rendant ainsi plus 

précieuse la moindre trace de son travail. Dès lors, Lori Belilove, possédant des notes 

manuscrites de travail d’Isadora Duncan, possède un pouvoir sur la mémoire Duncan, une 

monnaie d’échange pour faire tenir sa compagnie. Les archives de Lisa Duncan étant 

                                                           
367 Le site Isadora Duncan Archives regroupant toutes les danseuses Duncan « reconnues » permet de réaliser les 

moyens que se donnent certaines structures afin de pouvoir survivre.  
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complètement inconnues des filiations américaines auraient pu m’être profitables pour 

monnayer, acheter, échanger des archives inédites avec d’autres légataires.  

Cependant, de quel droit puis-je user de ces archives au profit d’une ambition purement 

personnelle? En décidant de donner les archives de Lisa Duncan, je me dépossède certes d’un 

pouvoir mais ce dernier n’a pas de valeur en soi puisqu’il n’a jamais été rendu possible dans ce 

« destin » des archives, c’est un pouvoir qui se diffuse dans le collectif et qui ne pouvait se 

laisser être attribué à une seule personne. Le seul pouvoir que j’ai est celui de donner et 

transmettre à mon tour. Les archives de Lisa Duncan ne se comportent pas comme celles 

d’Anna368 , d’Irma369, de Maria-Theresa370 ou encore d’Isadora tout simplement parce qu’elles 

n’ont pas reçu les mêmes gestes. Autant d’archives qui appellent à des histoires différentes. Dès 

lors, même dans leurs modalités de transmission, les archives de Lisa Duncan préservent une 

souplesse qu’elle a insufflée.  

Cependant, est –ce qu’en donnant ces archives à une institution je ne viens pas figer ce 

mouvement ? Mon passage dans l’histoire de la conservation de ces archives n’est pas anodin 

et il vient radicalement changer le destin des documents, comment tentant de mettre fin au 

désordre.  

« Archiver c’est autant abandonner que conserver – on ne peut tout conserver ; archiver, c’est 

choisir d’une part ce que plus tard les autres auront comme archives, d’autre part les modalités 

d’archivage dont les autres hériteront ; les modalités de l’archive sont au moins aussi 

importantes que ses objets. Archiver, c’est dialoguer avec le futur ; les archéologues le savent 

bien ; il faut alors être plus qu’attentif aux discours que les archives génèreront, tant par leurs 

objets que par leurs dispositifs ; le discours du futur ne doit pas être programmé, mais ouvert et 

inattendu, sinon il serait réducteur, dogmatique, totalitaire, bref pire que médiocre. Quelle 

responsabilité qu’archiver ! »371 

En effet, en les déposant, je viens les sortir du régime privé pour les rendre publique, les arracher 

à une économie intime pour les exposer et les rendre accessibles. De plus, ces archives ayant  

vocation à circuler, voyager, se disperser, mon geste va venir les fixer dans une intégrité 

commune, celle d’un fonds. Dès lors, plus aucun document ne pourra en sortir.  

                                                           
368 Anna Duncan léguant ces archives à Kathleen Quinlan, son élève, qui fit héberger ces archives par le musée de 

Stockholm organisant deux expositions sur Anna Duncan et édita un livret d’exposition, puis décida de les vendre 

au TanzArchiv de Cologne afin d’aider financièrement  le musée de Stockholm en 2015. 
369 Qui fit don de ses archives de son vivant à la New York Public Library. 
370 Dont les archives sont hébergées au sein de la collection privée de Kay Bardsley, à l’Isadora Duncan Dance 

International Institute, une partie auraient mystérieusement disparue d’après Katharina Van Dyck, à l’issu de son 

entretien avec Pamela de Fina, élève de Maria-Theresa Duncan.  
371 Derrida Jacques, Trace et archive, image et art, op.cit., p.6. 
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Néanmoins, l’intérêt de ce don qui accompagne le geste de ma recherche n’est pas de crisper le 

mouvement continu dont se nourrissent cette filiation et ses archives. Je ferme certains possibles 

pour en ouvrir d’autres ; je me suis engagée à procéder moi-même au dépôt, du début à la fin, 

c’est-à-dire en passant par la clarification des droits d’accessibilités,  la création de l’inventaire, 

la présentation du fonds, ce qui implique le choix des termes qui vont qualifier le parcours de 

Lisa Duncan et l’histoire de cette filiation, le conditionnement puis enfin le rangement de ces 

documents. Le but ayant toujours été pour moi de ressortir les archives dès le moment où elles 

seront sur leurs étagères. J’ai à cœur de travailler avec l’équipe de la médiathèque du 

Centre National de la Danse pour numériser certains documents afin de les rendre accessibles 

et je désire créer une exposition avec ces documents afin de permettre au plus grand nombre de 

les découvrir. C’est aussi la volonté de publier un ouvrage qui me motive, dans lequel cette 

histoire pourra s’écrire dans d’autres termes, avec d’autres sources, peut-être avec d’autres 

mains, laissant plus de place aux voix des danseuses qui accompagnent directement et 

indirectement ce geste. Il s’agit de pouvoir donner plus de force à cette histoire discrète qui se 

raconte au sein de la filiation de Lisa Duncan afin que chacun puisse se sentir autorisés à 

s’approprier cet héritage, élargissant cette dynamique adoptive à l’œuvre.  
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CONCLUSION 
 

« La danse nous procure ce qu’elle exigera de nous. »372 

 

Nous nous étions demandé comment Lisa Duncan, en prenant sa tangente, participait 

pleinement à la création d’un héritage Duncan tout en prolongeant une dynamique adoptive 

initiée par Isadora Duncan. Nous avons pu apprécier comment elle a su mettre au travail ce qui 

lui a été transmis par Isadora et Elizabeth Duncan avec ses propres désirs esthétiques et les 

modernités de son temps, associant le nom Duncan au côté de celui de Pomiès, prolongeant le 

répertoire d’Isadora de ses propres créations dont le style, parfois, détonne avec l’univers 

duncanien. Un univers dans lequel elle a pourtant baigné de nombreuses années, adoptée par ce 

« clan » Duncan, qui devient sa seule famille jusqu’à ce que cette dernière la rejette. Lisa 

Duncan, valsant entre la figure du disciple et celle de la bâtarde, n’a pas pour autant arrêté de 

nourrir l’élan de la danse qui lui a été insufflé. C’est donc à travers la transmission que nous 

avons vu comment elle a pu s’approprier son héritage afin de le partager à son tour, prolongeant 

et variant un geste adoptif initié par Isadora Duncan.  

En effet, dans les archives de ces adoptions, nous avons rencontré Lisa Duncan au croisement 

d’identités plurielles dont la vie se raconte au rythme de plusieurs naissances et morts, avec des 

effets retour mais aussi des manques. Un récit à l’issu duquel beaucoup d’interrogations 

demeurent, un récit ouvert qui en appelle à d’autres, à l’image de la filiation ouverte qu’a rendu 

possible Lisa Duncan. Travailler sur cette dernière s’est avéré ici travailler immanquablement 

sur sa filiation, les archives nous invitant à procéder par « généalogie ascendante » puisque c’est 

en partant du rythme de cette filiation que nous avons pu saisir la posture de Lisa Duncan vis-

à-vis de son héritage.  

Une posture qui signifie à la fois prendre position, mais aussi se déprendre puisque l’une des 

forces de Lisa Duncan est d’avoir su lâcher et oublier, ce qui a permis de tranquilliser les 

potentielles relations hégémoniques en puissance dans un tel héritage, nourrissant une 

possibilité de rapports horizontaux entre les membres de la filiation, en témoigne celle d’Odile 

Pyros. Ceci faisant retour sur la posture au sens postural du terme en ce que le geste lisien 

souple et léger qui génère des espaces de douceur tout en nourrissant une agilité fugace fait 

                                                           
372 Duncan Lisa, « Pourquoi je danse ? »,  l’Echo d’Oran, 27 août 1937. 
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écho à la relation tonique qu’entretient Lisa Duncan avec sa famille adoptive et son héritage 

Duncan. Une relation tonique qui se propage et se renouvelle parmi les danseuses et non 

danseuses à sa suite, rythmant même le destin des archives de la filiation. 

 Dès lors, nous sommes amenés à nous demander : en quoi cette dynamique adoptive 

que nous avons tenté d’élucider ne serait pas incluse et travaillée au sein même de la corporéité 

duncanienne ? Dans la manière même dont se compose et se conduit la corporéité duncanienne, 

et chez les Isadorables et en chaque danseuse et danseur à leur suite, il y aurait quelque chose 

d’un sens de la famille, d’un élan filial qui s’actualiserait. Dans ce que la corporéité duncanienne 

peut avoir de poreux et d’enveloppant, brouillant les limites entre la finitude du corps et les 

spatialités qu’elle génère, on retrouverait cet élan du geste adoptif, cette « aspiration » filiale à 

l’image de l’atmosphère enveloppante de l’école de Grünewald décrite par les Isadorables. Ceci 

expliquant pourquoi, même aujourd’hui, on ne peut pas apprendre cette technique sans se sentir 

être intégré, presque malgré soi, à une communauté, sans se retrouver à négocier avec une 

pluralité de figures fortes aussi bien passées que présentes, sans être mêlé à des histoires de 

filiation, de passation de gestes parce que cela fait partie intégrante de l’immense toile que tisse 

continuellement ce réseau Duncan. Une dynamique adoptive qui mettrait au travail de manière 

intrinsèque les gestes qui nourrissent le répertoire Duncan, au sein duquel se rejouerait sans 

cesse une adoption continue.  

Ne pas jouer le jeu de la filiation, refuser de côtoyer les fantômes du passé, ce serait manquer 

ce que cette corporéité duncanienne a à nous offrir au présent.  
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Lisa Duncan : un prénom qui ne nous évoque rien mais un nom qui, peut-être, nous rappelle 

une figure majeure de la danse libre du début du XXe siècle. Pourtant, ce n’est pas d’Isadora 

Duncan dont il est question ici mais de Lisa, une de ses six meilleures élèves qui fut adoptée 

par la « danseuse aux pieds nus », héritant de son art et de son nom. De disciple à enfant rebelle 

rejetée par la famille Duncan et critiquée par la presse pour ses prises de libertés, il s’agit de 

saisir la teneur de la dissidence esthétique de cette danseuse d’entre-deux-guerres. Au rythme 

des archives de sa filiation, divers portraits de Lisa Duncan se découvrent : une danseuse, une 

chorégraphe, une pédagogue qui sut, à sa manière, prolonger les gestes dont elle a hérité.  
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INVENTAIRE FONDS « LISA DUNCAN – ODILE PYROS » 
 

1) CHEMISE « PROGRAMMES LISA DUNCAN » 

= 12 programmes de 1932 à 1948.  

* Programme « Spectacle de danse, création d’Isadora Duncan et de Lisa Duncan, par 

Lisa Duncan et ses élèves »,  17 et 25 février 1946. Salle Ecole Normale de Musique. 

* Programme "Ecole de danse de Lisa Duncan", Théâtre de l'Athénée, matinée du 26 

mars 1936. En couverture, une photo de Lisa Duncan avec ses élèves. 

* Programme « Joint-Récital de rentrée de Lisa Dunan et Maurice Servais », le samedi 

4 décembre 1948. Salle du Conservatoire. Au piano: Marie-Jeanne Etchepare.  

* Programme « Lisa Duncan et Georges Pomiès avec l’orchestre des concerts Walther 

Straram », Théâtre des Champs-Elysées, vendredi 20 mars 1931, dessin en couverture 

de Marie Laurencin. 

* Programme Gala de « Danse et lumière » avec Teresina (danse d’Espagne), Lisa 

Duncan (danse de style), Nyota Inkoya (danse de l’Inde), Loïe Fuller (danse de lumière), 

26 mars 1947, organisé par L’Union nationale des Etudiants de France, sous l’égide de 

l’Ordre de la Danse/ p.6 : photo de Lisa Duncan, signée Lipnitzki, Paris , [ca 1935]. 

*Programme soirée de gala, ville de Joigny, 24 mai 1936. En couverture, une photo de 

Lisa avec ses élèves. Lisa Duncan et ses élèves assurent la première et la troisième partie 

de la soirée.  

*revue de presse de 4 pages sur « Lisa Duncan » rendant compte d’extraits de presse, 

des dates et œuvres principales, de son parcours, et ce sur le mode d’une promotion. En 

couverture trois portraits de Lisa, puis plusieurs photographies de ses soli.  

*programme petit format « Lisa Duncan et un groupe d’élèves », Ecole normale de 

musique, 29 juin 1946. 

*programme du Teatro Victoria Eugenia, Saint-Sébastien, samedi 28 avril [1934]. 

Photos de Lisa Duncan seule et avec ses élèves. 

*Programme « Lisa Duncan et Georges Pomiès », Théâtre des Champs-Elysées, 3 et 10 

décembre 1932. En couverture une photo de Lisa et Pomiès dansant Nostalgie. 

*Programme « Lisa Duncan et son ensemble », Théâtre des Champs-Elysées, 22 mai 

[1930]. En couverture un portrait de Lisa Duncan.  

*Programme « Récital Lisa Duncan », Théâtre national de l’Opéra-Comique, 22 mai 

1935.  

 

2) CHEMISE « LISA DUNCAN / ECOLE ISADORA DUNCAN ET MARIA-THERESA 

DUNCAN » 

- coupure de presse d’un article sur Isadora Duncan dans un Figaro Madame n°12788, 

12/10/1985. 
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-une note d’Odile Pyros manuscrite au stylo vert sur laquelle elle indique les documents 

qui ont été prêtés le 2 mai 1993 à Kay Bardsley dans le cadre de son ouvrage « sur les 

écoles duncaniennes », y est agrafée la carte professionnelle de Kay Bardsley. 

-une autre feuille volante où est écrit au crayon une liste de document qui sont sortis de 

ce fonds d’archives « pour récital Amy porté 83 rue du Bac/ lundi 15 mars ». 

-Exemplaire n°99 de la revue Art et Danse, les informations chorégraphiques de 

novembre 1969, « A propos du film d’« Isadora » par Madeleine Lytton » p.8-9. 

-un fascicule tapuscrit s’intitulant « Music-Hall, Danse, Comédie, Diagnostic, Pronostic 

» par Georges Pomiès. « Paru dans la revue Esprit du 1er décembre 1932, n°3 ». 

-une petite invitation cartonnée pour deux personnes à une « matinée de danse donnée 

par les élèves de Lisa Duncan » à la salle d’Iéna, jeudi 21 janvier 1943. 

-une carte de visite de l’Ecole de Danse Lisa Duncan, 11 rue des Sablons, 16ème 

arrondissement, [ca 1935]. On apprend que Lisa donnait ses cours tous les jeudis et 

samedis et qu’ils étaient accessibles aux visiteurs.  

-un dépliant d’une exposition de photographies d’Isadora Duncan et des Isadorables 

prise par Genthe et Steichen qui a eu lieu à New York en septembre-novembre 1977 

envoyé à Odile Pyros par Kay Bardsley. 

- texte de présentation écrit par Lisa Duncan en introduction d’un récital + une 

transcription de ce texte dans la chemise « Correspondance ». [ca 1948]  

- une carte postale de l’illustration « Lisa Duncan » par Paul Colin envoyé à l’attention 

d’Odile Pyros, datant du 09/08/1986.  

 

3) CHEMISE « CORRESPONDANCE LISA DUNCAN » 

= 15/20 documents.  

 

*Enveloppe « Lisa Duncan Etat civil et documents personnels » 

-acte de naissance de Lisa Duncan (copie+feuillet) : « Etat Civil 3 Dresde, 20 octobre 

1950 ». 

-notes manuscrites de Lisa Duncan : propos sur la danse, sur l’art et notamment sur l’art 

d’Isadora Duncan. 

-nombreuses feuilles de comptes (mai/juin 1946). 

-documents concernant ses logements (octobre 44 / ca 1948) principalement produits 

par la fédération des locataires. 

-autorisations de visite à l’attention de Mme. Hamelin (Odile Pyros) datant du 1951 + 

note manuscrite d’Odile concernant les dernières années de la vie de Lisa en France. 

-copie manuscrite par Lisa d’une lettre d’Irma Duncan à Isadora (en anglais et en 

allemand) datant du 30 septembre 1920 

-notes manuscrites contenant des informations concernant Lisa Duncan à l’attention 

d’Odile Pyros, Paris, juillet 1982 [en vue de la rédaction de l’article pour Jacqueline 

Robinson] de la part d’Henri P. (non identifié à ce jour) 



5 
 

-notes tapuscrites contenant deux citations de Lisa Duncan et Pomiès écrites en allemand 

sur la danse.  

-transcription d’extraits de lettre de Lisa à Odile, août 1951. 

-photographie de Margo, Anna et Lisa Duncan par Arnold Genthe: carte de vœux de la 

part d’Anna, Lisa et Margo à l’attention de « Margo et Paul », [s.d]  

*correspondances 

-carte annonçant le décès de Marguerite de Cahuzac, qui s’occupait de l’administration 

de l’école Lisa Duncan, datant du 13 février 1978 ;  brouillon d’une lettre d’Odile Pyros 

à l’attention de la famille de la défunte datant du 19 février 1978; une lettre de 

Marguerite, aussi nommée Margo, à l’attention d’Odile Pyros, datant du 22 avril 1968. 

-lettre d’A. Doris, secrétaire générale du syndicat des directeurs de théâtres de Paris à 

l’attention d’Odile Pyros, 19 août 1959. 

-Lettre de Maurice Servais à l’attention de Lisa Duncan, 23 juin 1948. 

*Correspondance Odile Pyros-Maria-Theresa Duncan: 

-lettre de Pamela De Fina, au nom de Maria-Theresa Bourgeois (Maria-Theresa 

Duncan) à l’attention d’Odile Pyros, 27 octobre 1982. 

- brouillon d’une lettre d’Odile Pyros à Maria-Theresa  datant du 10 octobre 1982 / Au 

verso de ce brouillon, une lettre d’Odile à l’attention de Ilse Rothmann, 10 octobre 1982. 

-brouillons de lettres d’Odile Pyros à Maria-Theresa Duncan par l’intermédiaire de 

Pamela De Fina, 5 décembre [1982] 

 

*Correspondance Odile Pyros – Lillian Loewenthal : 

-lettre de L.L à l’attention d’O.P, 15 juin 1984. 

-lettre d’O. P à l’attention de L.L, 19 juillet 1984. 

 

- lettre de L.L à l’attention d’O.P, 22 mai 1985. 

- lettre d’O. P à l’attention de L.L, 3 juin 1985. 

 

- lettre de L.L à l’attention d’O.P, 24 avril 1986. 

- lettre d’O. P à l’attention de L.L, 10 mai 1986. 

 

- lettre de LL à l’attention d’OP, 24 avril 1984. 

 

- Lettre de LL à l’attention d’OP, 10 juillet 1986. 

- Lettre d’O.P à l’attention de L.L, 1er novembre 1993. 

 

 

4) CHEMISE « PHOTOGRAPHIES DE LISA DUNCAN » 

 = 32 documents. 

-Deux photos d’identité de Lisa Duncan [ca 1920] [ca 1940]. 

-une photo petit format de Lisa Duncan à la plage [ca 1939 ?] [Cherbourg ?]. 
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-carte postale de Madeleine Lytton dansant dans un temple Athénien, le 16 février 1939. 

-un portrait de Margo Duncan, 1er février 1925 [par Arnold Genthe].  

-photo de Lisa Duncan et Georges Pomiès [dansant Clair de Lune sur l’Alster], [ca 

1928] par R. Parry. 

-photo de Lisa Duncan dans un champ, posant au soleil, [ca 1940 ou 1950 ?]  

-portrait d’Anna Duncan. 

-portrait de Lisa Duncan par le studio GL Manuel Frère, signé par Lisa Duncan [ca 

1930]. 

-affiche format A3, photo de Lisa Duncan plein pied en train de danser, [ca 1930]. 

-portrait de Lisa Duncan [ca 1920] dans un format carte postale, signé de son nom, elle 

a donné cette photo à « Margo ». 

-portrait Lisa Duncan, studio Stone Bruxelles, [ca 1930]. 

-photo de Lisa Duncan plein pied, en train de danser [Printemps] Studio Lorelle [ca 

1925 ?] 

-photo de Lisa Duncan plein pied, en train de danser [Poisson d’or]. Studio Franz Lowy 

Paris. [ca 1930] 

-photo d’Anna Duncan en train de danser, [ca 1915] [par Nickolas Murray]. 

-deux photos de Lisa Duncan posant, 1920, Arnold Genthe, Untermeyer Estate, 

Yonkers, New York 

-photocopie d’une photo de Margot, Anne et Lisa [dansant les Trois Grâces] prise lors 

de leur tournée [ca 1922-1923]. 

-série de photos de Lisa Duncan dansant Valse triste, Cheval de Cirque Printemps, Fleur 

Exotique, Papillon, Orphée, [ca 1930]. 

-coupure de presse Lisa Duncan [dans une attitude de Printemps] [ca 1925-30]. 

-Lisa Duncan et Georges Pomiès [dansant La dernière nymphe], studio Maurice Tabard, 

Paris, [1931-1932]. 

-Lisa Duncan et ses élèves, posant, Boris Lipnitzky, novembre 1933.  

- deux coupures de presse de Lisa Duncan, dans une attitude [de Printemps ?], Boris 

Lipnitzky, [ca 1930]. 

-série de trois photos prises dans le studio de Ph. Genia Reinberg de Lisa [dansant Les 

petits riens] [ca 1920] 

 

5) CHEMISE « COUPURES DE PRESSE LISA DUNCAN » 

= 22 documents. Le format le plus courant est celui d’un article découpé et collé sur une feuille 

vierge A4.  

- « fêtes Joviniennes », [ca 24 mai 1936], anonyme, sans source, en référence au Gala 

du marché couvert de Joigny qui a eu lieu le dimanche 24 mai 1936. 
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-article de Paul Le Flem, « L’Orphée de Gluck inspire à Lisa Duncan une transposition 

chorégraphique des plus émouvantes », Comeodia, 23 mai 1935. 

-articles de Jacques d'Antibes, « A L’ATHENEE : l’Ecole de Danse de Lisa Duncan », 

[ca 26 mars 1936]. 

-Le Journal, mercredi 29 septembre 1937, « En septembre, il y a dix ans…Isadora 

Duncan par Lisa Duncan. » 

-« Danse et Gymnastique », Lisa Duncan, sans sources, p.13 avec une photo d’elle par 

Boris Lipnitzky [dans Printemps], s.d 

-L’Echo d’Oran, 27 août 1937, « Pourquoi je danse » par Lisa Duncan avec un dessin 

"Lisa Duncan dans le Beau Danube bleu" signé D.P.C . 

-« Être Femme » par Lisa Duncan, p.10. Photo de Lisa Duncan par Granère, s.d [ Journal 

de la femme, 27/08/1937 ?]  

-publicité pour le récital de Lisa et de son école à L'Opéra-Comique, 22 mai 1935.  

-« D’Isadora Duncan à Lisa Duncan », p. 168 avec une photo de Boris Lipnitzki sur 

laquelle on peut voir "Une attitude rythmique de Lisa Duncan", sans source, s.d 

-Jardin des Modes, « Les Enfants », octobre 1934 avec une photo des élèves de Lisa. 

-Vendredi, 10 avril 1936, « L’école de Lisa Duncan -- Le groupe Hellerau-Luxembourg" 

par Claude Aveline. 

-« Lisa Duncan et ses élèves » par Solange Buisson, [ca mars 1936] 

 -Le Jour, 27 mai 1935, « Lisa Duncan et son école de Danse » par Pierre Berlioz. 

-« A l'Opéra-Comique - Les Ballets d'Orphée, chorégraphie de Lisa Duncan » par 

Edouard Beaudu, 26 mai 1936. 

-deux photos de Lisa Duncan et ses élèves, 22 mai 1935. 

-Marianne, 18 octobre 1933, « Pomiès comme on le vit danser avec Lisa Duncan - Photo 

Tabard ». 

- article où Lisa fait office de « figure du jour » avec un portrait de G-L Manuel Frères, 

[ca mai 1935]. 

-photo où l’on voit Lisa Duncan dans « une jolie attitude », Lipnitzky, [ca mai 1935] 

- Comoedia, 13 mai 1933 : il y est question d’Odile Hamelin (nom de jeune fille d’Odile 

Pyros) mais non de Lisa Duncan.  

-« Danse – Lisa Duncan » écrit par Fernand Divoire, La Semaine à Paris, 31 mai 1935. 

-photo représentant quatre élèves de Lisa Duncan portant la maquette du "Normandie", 

6 juin 1935.  

-article rédigé par Robert Dezarnaux [mars 1936] à propos du récital à l’Athénée.  

-photo de Lisa Duncan [mai 1935] : annonce les Ballets d’Orphée à l’Opéra-comique.  

 

6) CHEMISE « CENTENAIRE LISA DUNCAN 1998 »  
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-carte de visite postale du « Isadora Duncan Dance Group » de la part de Barbara Kane 

à l’attention d’Odile Pyros datant du 21 novembre 1998. 

-deux invitations provenant de l’ « Isadora Duncan Center – France », dirigé par Carol 

Pratl [élève d’Odile Pyros] avec pour présidente Ligoa Duncan et Madeleine Lytton à 

l’attention d’Odile Pyros, 2002.   

-affiche version préparatoire et finale pour le « Centenaire de Lisa Duncan » organisé 

par le  Centre Duncan-France (Carol Pratl), Association L.A.C (Madeleine Lytton ?) & 

Association Danser c’est Vivre (Odile Pyros), qui s’est tenu au studio La Fonderie avec 

la participation d’Odile Pyros et de Madeleine Lytton le dimanche 6 décembre 1998. 

-Bulletin n°2 (Automne/Hiver 1998) du Duncan Center – France, Cie La Bacchanale et 

Association L.A.C : fascicule autour du « Centenaire de Lisa Duncan » dirigé par Carol 

Pratl.  

 

7) CHEMISE PLASTIQUE SANS NOM : 

- Duncan Isadora, «  La pierre philosophale de la danse » [ca 1914-1915].  

-une coupure de presse  d’un témoignage sur Isadora Duncan par Dinah Maggie (1903-

1989) datant du 06/10/1966. 

- tapuscrit en allemand «  Lisa Duncan par Claude Aveline - extraits d’une conversation 

entre Lisa Duncan et Claude Aveline » [ca 1927]  

- «  Der Realismus von Pomiès von Lisa Duncan » : tapuscrit allemand du texte « Le 

réalisme de Pomiès » par Lisa Duncan publié dans Danser c’est vivre en 1939. 
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PROGRAMME 22 MAI 1935 – OPERA COMIQUE  
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INVENTAIRE DES DANSES 
 

Document fonctionnant par entrées de nom des danses et qui recoupe les différentes matières 

collectées se référant à chaque chorégraphie (articles de presse, photographies, dessins, 

référence musicale). 

SYMPHONIE EN LA, 7E SYMPHONIE, BEETHOVEN  
*Figaro, 11/03/1932 

(hypothèse) « Renée, Jacqueline, Marthe, Suzanne, Solange, Denise, Lilette, conduites tour à tour par 

Renée et par Jacqueline, ont été charmantes. Et elles ont atteint à une vraie beauté d’expression, 

d’attitudes et de pas, dans la danse héroïque qu’elles ont exécutée sur une partie de symphonie de 

Beethoven ; Lisa Duncan menait leur chœur rythmique et les excitait de ses bonds divins. Toutes, elles 

étaient drapées d’étoffes légères, rouges et rosées et semblaient ainsi une troupe de grande roses 

transformées en guerrières. » 

 

Lisa DUNCAN vers 1930—Chorégraphie 

de Lisa Duncan sur la 7e·Symphonie, 

en·la·majeur, de Beethoven, présentée 

vers 1930-1931 (voire 1928-1935), à la 

Comédie des Champs Élysées. • Encre 

de Lucienne PAGEOT-ROUSSEAUX 

(1899-1994), dessinatrice, peintre et 

décoratrice française ayant 

essentiellement travaillé dans le monde 

de la danse et des spectacles. Crédit 

photo : © Bbg, 2020   

 

 

 

 

*Le Ménestrel, 1930-12-19 

« Nous avons en général peu aimé les costumes : la robe d’or choisir pour l’allegro de la Symphonie 

en la de Beethoven est bien trop lourde et trop clinquante. » 

*La semaine à Paris, 1930/12/19 

« Je songe à l’Allegro de la Symphonie en la que vous dansiez, pour la première fois. Vos belles jambes 

étaient nues. Mais votre torse était enserré d'un corselet d'or et, de vos épaules, un très lourd 

manteau d'or pendait. Or ce costume somptueux s'unit à votre danse. Il en est un des éléments, 

étant comme un prolongement de vous. J'ai beaucoup aimé cette danse, où votre victoire est 

celle de l'intelligence. Inventrice, vous tirez de ce manteau, vous lirez de tout ce costume d'or 

d'étonnants effets — et par là, c'est vous-même qui nous prouvez combien le costume importe. » 
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NOSTALGIE D’ALBENIZ 
*Figaro, 11/03/1932 

« Dans un numéro tout à fait inédit, inspiré par une Nostalgie d’Albéniz, Lisa Duncan et Georges Pomiès 

ont exécuté, vêtus de tons brique et chauds des pas, des attitudes, des mouvements, des danses de la 

plus pure et originale expression. » 

*Temps, 07/12/1932 

« Déguisée en Espagnole d'occasion, une fleur blanche piquée dans les cheveux, Mlle Lisa Duncan 

est venue rejoindre son partenaire. Avec des mouvements parallèles, le couple, mime une Nostalgie 

étrangement saccadée sur un thème ibérique d'Albeniz. » 

 

Source : Danser c’est vivre, Georges Pomiès. 
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*Fonds Lisa Duncan-Odile Pyros 

 

SCHERZO, BEETHOVEN 
 *La Semaine à Paris, 1931-03-27 

« Vous vous êtes conjugués dans le Scherzo de Beethoven : c’était le jeu des lutins d’un charme (car 

comment ne charmeriez-vous plus?)  et l’autre d’espièglerie. » 

SCHERZO, HAYDN 
*Figaro, 11/03/1932 

« (…) le couple ironique, gracieux, léger, a dansé un Scherzo de Haydn avec un sens charmant, un art 

si sûr de la fantaisie plastique. » 

CLAIR DE LUNE SUR L’ALSTER 
*Figaro, 11/03/1932 

« (…) et enfin nous les avons retrouvés avec joie dans ce vivace et romantique Clair de Lune sur l’Alster 

que nous avons déjà applaudi et décrit l’an dernier et que l’on ne se lasse point de revoir, tant tous les 

jeux en sont librement, aériennement réglés, tant le souffle de la jeune aventure semble soulever et 

enivrer Lisa Duncan et Pomiès dans la verve, la tendresse et l’entrain d’une nuit de plaisir au bord de 

l’eau. » 

*Pour la danse, Fernand Divoire 

« Je me rappelle cette danse : Clair de lune sur l'Alster : Une sorte de tendresse, émanée de la musique, 

les portait et les entourait comme d'une auréole bleutée ; danse où certains n'ont vu peut-être que 
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magnifique élan juvénile mais qui demandait une technique et une puissance rares. Qui eût pu réussir 

avec autant de simplicité ce bond uni, où le danseur bondissant lui-même, prolonge l'envol de la 

danseuse qu'il porte ? «  

*The search for Isadora, Loewenthal, p.89 

« Moonlight on the Alster found Lisa and her partner, Pomiès, enveloped in blue-tinged atmosphere. 

With his powerful technique, Pomiès leapt with astonishing agility and elevation. Supple and swift, he 

sustained the flight of dancer he was carrying. In this dance, Pomiès was a puckish figure, mischievous 

and frolicsome, cavorting with his entrancing sprite. » 

Trad.pers : « Le clair de lune sur l'Alster a trouvé Lisa et son compagnon, Pomiès, enveloppés dans 

une atmosphère teintée de bleu. Avec sa puissante technique, Pomiès a sauté avec  une agilité et une 

élévation étonnantes. Souple et rapide, il a soutenu le vol de la danseuse/vol du danseur qu'il portait. 

Dans cette danse, Pomiès était un personnage rondouillard, espiègle et enjoué, qui s'amusait avec son 

lutin envoûtant. » 

 

Hypothèse : 

  

             Roger Parry, 1928.                                                                          Fonds Lisa Duncan- Odile Pyros. 

SERENADE, HAYDN 
*La Semaine à Paris, 1931-03-27 

« Enfin, cette antinomie se remarqua également dans la Sérénade de Haydn par laquelle vous avez 

débuté ensemble. Il amusait et vous charmiez. Or, il est difficile que le charme l’emporte sur le plaisir : 

vous y avez réussi pourtant. C’est que vous êtes forte, vous êtes très forte, et jamais l’enthousiasme ne 

fut plus débordant ni plus mérité que celui qui, de cette immense salle pleine, montait vers vous comme 
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un parfum. Mais aussi, il en faut convenir, dans vos manières si différentes, il y a un point commun : 

cette prodigieuse vitesse dont tous vous avez reçu le don. Je ne me lasserai pas de le répéter : vitesse 

égale noblesse. » 

LE BEAU DANUBE BLEU 
*Figaro, 11/03/1932 

« Le Beau Danube bleu fait toujours frissonner en son corps d’Anadyomène les mouvements de la 

danse et de l’eau, les remous du rythme universel qui unit les éléments aux créatures. »  

*Figaro, 26/04/1929 

« (…) enfin le Danube bleu de Strauss, dont Lisa Duncan suivant les méandres et le cours musical avec 

tant de puissance harmonieuse et d’émouvante beauté. » 

*Le Temps, 1930-06-18 

« Sur le beau Danube bleu. » La chevelure blonde dénouée, les jambes et les pieds nus, le poignet 

droit et la cheville gauche enrubannés de bleu, une robe blanche bordée d’azur hardiment 

écourtée par devant, elle s’est démenée avec grâce, fougue et impétuosité comme sous le coup 

d’un délire heureux. Je ne sais trop sur quoi elle appuie sa conjecture chorégraphique. Elle a, 

dans ses pas, plus de verve naturelle que de précision rigoureuse. Tout d’abord, par ses bras et 

ses mains parcourus de frissons, elle évoque agréablement une ondine ruisselante d’eaux qui 

pourraient être du Danube. Après quoi, elle se lance avec aventure dans l’espace. Elle ressemble 

davantage à une bacchante qu’à une naïade. » 

*Le Ménestrel, 1930-12-19 

« Mais c’est dans une illustration du Beau Danube bleu que Mlle Lisa Duncan nous donne, je crois, le 

meilleur et le plus pur de son art. On a l’impression d’une âme prise, progressivement mais 

irrésistiblement, par les vagues enchantées du rythme ; les mains, puis les bras, puis les 

genoux, les jambes, les pieds, tout le corps, sont gagnés par les belles ondulations, et la 

danseuse-nageuse enfin s’élance dans la joie et le rire des flots. Impression sans doute 

ineffaçable. » 

*Comoedia, 1936-12-22 

« Non moins exquis le « Fleuve bleu ou la valse de 1937 » que Lisa interprète sur l’air du Beau Danube 

Bleu dans un pâle de tourbillon de gaze et de plume, dont le mariage était des plus heureux. Je n’ai 

jamais vu valse plus idéalisée. » 

*La Semaine à Paris, 1930-11-07 

« Qui de ses pieds ailés, de son sourire charmant, de sa volonté de danseuse ressuscita ce vieux nom 

oublié. » 

*Comoedia, 23/05/1935 

« Une charmante ironie se glisse dans le Beau Danube Bleu de Strauss que Lisa Duncan danse en 

faisant tournoyer sa légère robe blanche. »* 

*The search for Isadora, Lillian Loewenthal, p.89 
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« With her Blue Danube waltz, Lisa artfully created a river that laughed, splashed, and coursed merrily 

along between flowering banks. »She released the Danube," wrote Divoire. "The double rhythm of the 

dance and the pulsing current of the blue water carried us along with it. » » 

Trad.pers : « Avec sa valse du Danube bleu, Lisa a créé avec art un fleuve qui riait, éclaboussait et 

coulait joyeusement entre les berges fleuries. "Elle a libéré le Danube", a écrit Divoire. "Le double rythme 

de la danse et le courant pulsé de l'eau bleue nous ont entraînés avec lui. » 

*Madeleine Lytton, « Souvenirs de Lisa Duncan », décembre 1998, Bulletin n°2, Automne/Hiver 

1998 du Duncan Center-France sur Le centenaire Lisa Duncan.  

« Par la valse du Beau Danube Bleu de Strauss, je la vois émergeant d'un tourbillon d'organdi blanc et 

bleu, tel un papillon ou le public fera suivre ses applaudissements de "bis" répétés, ravi, conquis et 

subjugué ! »   

*Pour la danse, Fernand Divoire 

 « Et ce Beau Danube bleu... Elle a élargi le Danube; 

elle en a fait un fleuve riant et jouant et bondissant 

entre des rives fleuries et bordées de guinguettes ; 

rives tantôt rudement hongroises, tantôt viennoises 

et pleines de valses sentimentales. Le double rythme 

de la danse et du courant d'eau bleue l'emporte, et 

nous emporte. » 

 

*Fonds Lisa Duncan – Odile Pyros 

 

 

 

 

 

 

 

 

LE GALOP 
*Figaro, 11/03/1932 

«  (…) le Galop, Les Jeux de balles, de Schubert, la font bondir en ses courtes tuniques, tournoyer, ou 

hésiter entre le repos et le jeu, comme les adolescentes de la Grèce Antique. » 

*Comoedia, 1936-12-22 

(Hypothèse)  « Amazone moderne, vêtue d’une demi-tunique de taffetas rouge, mimant le trot, le 

galop, le grand galop, le pas espagnol, de ses jambes nerveuses… l’on voyait nettement le …cheval 

qu’elle avait bien en mains et qu’elle conduisait avec un art hippique consommé. » 



22 
 

  
Lisa DUNCAN vers 1928-

1930.— "Le Galop" de 

Schubert.• Encre de 

Lucienne PAGEOT-

ROUSSEAUX (1899-

1994), dessinatrice, 

peintre et décoratrice 

française ayant 

essentiellement travaillé 

dans le monde de la danse 

et des spectacles • Crédit 

photo : © Bbg, 2020 

 

 

 

 

VALSES D’AMOUR, BRAHMS 
*La Semaine à Paris, 1931-03-27 

« De cette Valse d’Amour vous avez tout dansé, depuis l’initiale « rencontre » jusqu’à la « folie » 

finale, nous faisant tour à tour éprouver « langueur » 

« poursuite », « provocation », « bonheur », « jalousie », « peine ». Véritablement, Lisa, vous avez été 

toute la tendresse, tout l’amour, toute la noblesse de la femme, toute sa faiblesse aussi. » 

LES PETITS RIENS, MOZART 
*La Semaine à Paris, 1928-05-04 

« Le charme, profond en sa légèreté aérienne, de Mozart convient à Mlle Lisa Duncan ; on a eu le 

plaisir si vif de ta revoir dans Les petits riens, où la satisfaction qu'en tirent ses admirateurs est d'une 

qualité si délicate. » 

*Comoedia, 23/05/1935 

« La simplicité retrouvant la subtilité. Lisa Duncan est ici exquise. Un geste, une molle inflexion du bras, 

un pas esquissé lui suffisent pour capter au vol le caprice fugitif de la musique de Mozart et lui 

communiquer une vibration, une grâce particulière. » 

 *Programme Orphée, 22 mai 1935 – Gérard d’Houville, Figaro 

« Les petits riens : sur ces rythmes puérils de Mozart, Lisa présente ces trois danses qui, chaque fois, 

nous semblent nouvelles. « Cache-cache » s’intitule un jeu où elle semble une fleur encore incertaine, 

à laquelle un dieu vient de permettre de danser. Puis « Menuet » est un délice de précision espiègle et 

de grâce, et enfin « Cheval de cirque » où elle galope crinière au vent, à la fois rétive et obéissante au 

rythme imposé, déchaîne l’enthousiasme d’un public ravi, public qui, pour Lisa, mérite toujours l’épithète 

« idolâtre ». » 

 

 



23 
 

CACHE-CACHE 
*Journal de Jovigny, 24/05/1930 

«  (…) « Cache-cache » où elle semble une fleur encore incertaine à laquelle un Dieu vient de permettre  

de danser. » 

MENUET 
*Journal de Jovigny, 24/05/1930 

« (…) puis « Menuet », délice de précision espiègle et de grâce. » 

CHEVAL DE CIRQUE 
*Comoedia, 1936-12-22 

(Hypothèse)  « Amazone moderne, vêtue d’une demi-tunique de taffetas rouge, mimant le trot, le 

galop, le grand galop, le pas espagnol, de ses jambes nerveuses… l’on voyait nettement le …cheval 

qu’elle avait bien en mains et qu’elle conduisait avec un art hippique consommé. » 

*La Semaine à Paris, 1928-05-04 

« Cependant qu'auprès de moi une jeune fille aux pensées originales, et subtiles, artiste et écrivain tout 

ensemble, louait l’instant où longtemps debout et sautant sur le pied gauche, la danseuse avait, dans 

Cheval de Cirque, semblé un grand annonciateur de Raphaël. » 

*Journal de Jovigny, 24/05/1930 

« « Cheval de Cirque », où elle galope crinière au vent, tour à tour à la fois rétive et obéissante au 

rythme imposé. » 

 

 

 

*Fonds Lisa Duncan-Odile Pyros 
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Franz Löwy - photo intitulée "Lisa 

Duncan" avec le texte "circa 1905: 

Dancer Miss Lisa Duncan, in Classical 

costume, for her dance sequence to 

Mozart's 'Little Nothing.' (Photo by 

Franz Lowy/Hulton Archive/Getty 

Images)". © Véronique Rives, 2016. 
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JEU DE BALLE, SCHUBERT 
*Figaro, 11/03/1932 

« (…) : le Galop, Les Jeux de balles, de Schubert, la font bondir en ses courtes tuniques, tournoyer, 

ou hésiter entre le repos et le jeu, comme les adolescentes de la Grèce Antique. »  

*Le Ménestrel, 1930-12-19 

« . Le Jeu de Balle (musique de Schubert) nous fait assister à une véritable danse des mains, en 

parfaite correspondance avec celle des pieds. » 

*Le Ménestrel, 1922-03-10 

« Anna, Lisa et Erica Duncan, trois jeunes élèves d’Isadora, sont venues nous rappeler vendredi ces 

matinées triomphales. Bras et jambes nus, vêtues de tuniques ajustées telles que celle qui vêt la « Diane 

à la biche », elles forment à elles trois d’heureuses figures qui semblent descendues des vases ou des 

bas-reliefs antiques : l’un de ces plus jolis groupements est certainement le jeu de balle. » 

LES TROIS GRACES, SCHUBERT 

  

                          Margot-Anna-Lisa. 

                         * Isadora Duncan Archives.                                                                 *Fonds Lisa Duncan - Odile Pyros                
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Elèves de Lisa Duncan.  

Source : CND. Programme du  

samedi 23 février 1929 –  

Comédie des Champs-Elysées. 

 

 

 

 

 

 

 

 

LA VALSE TRISTE, SIBELIUS 
*Figaro, 11/03/1932 

« (…) dans La Valse triste de Sibelius, sous les couleurs du deuil et de la mélancolie, mauve et noir, 

elle a inventé une sorte de manifestation émouvante de la douleur ivre d’elle-même ; s’enroulant d’une 

large écharpe noire dont la spirale se resserre autour d’elle ou bien la libère en plus larges ondes, elle 

a serpenté ardemment dans les méandres du 

désespoir ; et enfin, jetée au sol, épuisée, accablée, 

elle a suscité le juste enthousiasme de son idolâtre 

public. » 

*Fonds Lisa Duncan-Odile Pyros 

 

*Pour la danse, Fernand Divoire 

« Et cette valse triste de Sibelius, où Lisa se montre 

femme douloureuse, accablée, désespérée, 

anéantie. Pas de mimique, de la danse; et parfois 

même, tout comme autrefois Isadora, un seul geste 

très lent, magistral, qui laisse dans la mémoire la 

fresque vivante, ineffaçable, de la douleur humaine. » 

*The search for Isadora, Loewenthal, 89 

« In her Valse Triste of Sibelius, her versatility was 

even more apparent when she appeared as a woman 

engulfed by grief. »Not an art of mime, but of dance, 

she produces a gesture as might Isadora before 
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her—slow, magisterial, indelibly memorable living fresco of human sorrow." » 

Trad.pers : « Dans sa Valse Triste de Sibelius, sa polyvalence était encore plus évidente lorsqu'elle 

apparaissait comme une femme engloutie par le chagrin. "Ce n'est pas un art du mime, mais de la 

danse, elle produit un seul geste comme avait pu le faire Isadora avant elle - lente, magistrale, indélébile 

et mémorable- une fresque vivante de la douleur humaine. »                                         

SANS SOUCI, J. STRAUSS 
*Temps du 7 décembre 1932 

 « (…) la voici, ailée de gaze comme un sylphe, ses brèves tuniques découvrant ses jambes agiles et 

les bras dansants, les mains dansantes pleines d’appels joyeux, les pieds foulant les invisibles prairies 

de la jeunesse, la voici, délicieuse, malicieuse, enfantine, printanière, qui danse le Sans-souci de J. 

Strauss. » 

AUTOMNE, CHOPIN 
*Temps du 7 décembre 1932 

« En chlamyde bistre, la tête couronnée de fleurs qui s'effeuillent, les cuisses nues au vent, Mlle Lisa 

Duncan est venue mimer la tristesse de l'automne aux sons de la  valse en la mineur de Chopin (no 2 

de l'opus 34). Des larmes pointent au bord de ses cils. Elle frissonne des épaules. Son visage charmant 

est creusé de mélancolie. Peu à peu elle s'anime. Comme la jeune danseuse s'est transformée! Elle 

prend les plus classiques positions de caractère. Ses ports de bras sont en couronne, en arabesque 

allongée. » 

DANSEUSE DE DELPHES, DEBUSSY 
*Temps, 07/12/1932 

« En long peplum brique, elle prend les postures des danseuses que l’on voit aux flanc des vases 

antiques. Il y a une dizaine d'années, elle s'essayait déjà  dans cette Danseuse de Delphes. Elle a, 

depuis, perfectionné ses principes techniques. Elle subit à son avantage la comparaison avec Mme 

Clotilde Sakharoff (une danseuse contemporaine de Lisa) qui, elle aussi, s’attache de prédilection à 

animer de son souffle Danseuse de Delphes. » 

*Notes prises au cours de l’échange avec Françoise Rageau, le 24/10/2019 chez elle. 

Une danse très géométrique, avec un jeu de lignes. Différent du répertoire gestuel Duncan. Françoise 

soupçonne une influence de Pomiès. 

Françoise m’apprend que cette chorégraphie est inspirée d’une statue  parce que Debussy a composé 

la musique en s’inspirant de cette statue. Je cite un document que Barbara Kane a écrit à ce propos et 

que Françoise m’a montré : « Danseuses de Delphes, également connues sous le nom de Colonne aux 

acanthes sont trois jeunes filles en haut-relief surmontant une colonne d’acanthes trouvées près du 

sanctuaire d’Apollon pyhtien à Delphes en 1894. L’œuvre a inspiré à Claude Debussy le premier de ses 

Préludes. (…) Il s’agit d’une pièce lente de type sarabande, les trois temps de la pièce pouvant évoquer 

la colonne circulaire et les trois jeunes filles. Lisa Duncan (1898-1976), (…) créa dans les années 1930 

un solo sur ce 1er prélude de Debussy qu’elle intitula Danseuse de Delphes. (…) Les fouilleurs 

reconstituent rapidement ce qui s’avère être ue colonne (…) à laquelle s’adossent trois figures féminines 

haute de 1.95 mètres, habillées d’un « chionikskos » (tunique courte) et portant un « kalathos ». Les 

peids nus, suspendues en l’air et le bras levé, elles ressemblent à des danseuses(…). » 
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Notes prises lors du visonnage du film de VILLODRE, Nicolas. Madeleine Lytton: Danseuse du 

XXe siècle, La Cinémathèque de la danse, 2008. 

Madeleine Lytton interprétant Danseuse de Delphes :  

« de profil : couloirs/lignes anguleuses/ dégagé de jambe et des bras selon les rythmes de la musique/ 

tunique foncé, style Fortuni, plutôt proche du corps/ travail du bas relief évoquant l’univers égyptien 

fin de phrase : elle se met de face et glisse sur le côté en petits pas, les paumes maintenues face au 

sol et en angle, jeux des paumes qui changent d’orientation: rappel du glissé de la grande prêtresse 

dans l’Après-midi d’un faune de Nijinski/ Elle porte une coiffe en tresse rappelant aussi les prétresse de 

Nijinski. 

Reprise de la première phrase de profil, jeu subitl de répétitions pour développer les bras et les jambes 

dans l’espace en symétrie ou en miroir. Travail du parrallèle et du perpendiculaire.  

Membres appendiculaires très présents/ jeux avec les plans de l’espace/dimension orientalisante qui 

pourrait aussi évoquer le travail de St Denis » 

 

NARCISSE, CHOPIN 
*Temps, 07/12/1932 

« La première partie du spectacle prend fin sur deux brèves exhibitions de Mlle Lisa Duncan. Sur la 

valse en ut dièse mineur de Chopin (n°2 de l'opus 64) elle semble s'élancer d’un vol audacieux, planer, 

puis retomber accablée. » 

VALSE N°1, OP.64, MINUTE WALTZ, CHOPIN 
*Temps, 07/12/1932 
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« Elle reparaît aussitôt en jeune ballerine maladroite et énervée. La valse cristalline de Chopin en si 

bémol majeur (n°1 de l'opus 64) est spirituellement nuancée. » 

FLEUR EXOTIQUE, MA MERE L'OYE - IX. LAIDERONNETTE, 

IMPERATRICE DES PAGODES, RAVEL 
*Temps, 07/12/1932 

« En idole dorée d'Extrême-Orient, un masque blanc plaqué sur le visage, Mlle Lisa Duncan se livre à 

une danse rituelle d'Asie, sur la musique alerte de M. Maurice Ravel. Elle a adopté les « mouvements 

cambogiens » en honneur dans la chorégraphie académique. (…) Mlle. Lisa Duncan nous fait admirer 

en plus ses déboulés sur demi-pointes, ses doubles arabesques de caractère. » 

*Fonds Lisa Duncan- Odile Pyros 

 

 

 

 

*Madeleine Lytton, « Souvenirs de Lisa 

Duncan », décembre 1998, Bulletin n°2, 

Automne/Hiver 1998 du Duncan Center-France 

sur Le centenaire Lisa Duncan.                                              

« J'évoque comme une figure sculptée du Temple d' 

Ankor, sa danse Cambodgienne (sur l'air de La 

Princesse des Pagodes de Ravel). »  

 

 

 

 

 

 

LA DERNIERE NYMPHE, GLUCK ET CLIQUET-PLEYEL 
*Temps, 07/12/1932 

« Mlle Lisa Duncan en naïade parée de voiles verts, voltige au bord de l’eau et contemple son reflet sur 

l’onde. Soit en seconde position à la hauteur, soit en quatrième devant à la hauteur, elle n’évoque que 

de très loin le « Narcisse » autrefois incarné par Isadora Duncan. M.G.Pomiès entre en jongleur de 

foire. Il est moulé dans un maillot rayé de marin et coiffé d’un chapeau melon. Après quelques tours 

d’adresse comique et crapuleux, il croit avec aperçu la nymphe et s’élance sur ses traces. Longues 

poursuite. Le charlatan faubourien s’empare enfin d’un  bout de la mousseline glauque de la néréide. Il 

en respire avec délices le parfun , tout en ornant, grostesquement, sa cape de fleurs. (On songe à 



30 
 

l’Après-midi d’un faune, régél par M.Nijinsky.) Mais l’ondine s’est métamorphosée en donzelle. Le 

couple encanaillé improvise alors une « chaloupée » des plus suggestives. » 

*Danser c’est vivre, Georges Pomiès 

 

                                                                                             *Fonds Lisa Duncan- Odile Pyros 
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L’APRES-MIDI D’UN FAUNE, DEBUSSY 
*Le Ménestrel, 1930-12-19 

« celle [la robe] du faune ne s’accorde pas aux harmonies de Debussy… » 

*La Semaine à Paris, 1928-05-04 

« Nous l'avons retrouvée en cet Après-midi d'un faune, de Debussy, qu'elle danse comme nulle autre 

ne saurait. Son costume était autre : il ne seyait pas moins & ce corps auquel la minceur du buste en 

haut des jambes pleines ajoute de la grâce et, en quelque sorte, comme la marque d'une personnalité 

plus forte, plus typée. » 

 

Lisa DUNCAN vers 1931 (ca·1928-1935) «Prélude à l’Après-midi d'un FAUNE», Chorégraphie de Lisa 

Duncan, sur la musique éponyme de 1894 de Claude Debussy (1862-1918) – encre de Lucienne 

PAGEOT-ROUSSEAUX (1899-1994)  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

LA MARCHE LORRAINE, GANNE 

*Le Ménestrel, 1930-12-19 

« La Marche Lorraine de Ganne a brillamment clos cette soirée ; beaux mouvements et belle harmonie 

de couleurs, dont nous ne retiendrons pas aujourd’hui qu’elles s’apparentent aux couleurs 

allemandes. » 
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ASPIRATION, CHOPIN, ETUDE IN A FLAT MAJOR, OP. 25, NO. 1 

"AEOLIAN HARP" 
*Comoedia, 1936-12-22 

(hypothèse) « Dès ses premiers pas, j’ai l’impression que Lisa va faire une nouvelle création de « La 

mort du Cygne ». Erreur, la souplesse de ses bras lui permet la plus magnifique incarnation des 

ailes humaines. Nous assistons à l’envol splendide d’un grand oiseau, nous le voyons virevolter, 

planer, exécuter de savants virages, s’y complaire, hésiter longtemps avant de l’interrompre, puis faire 

un magnifique atterrissage sur le velours, moelleux du tapis, ailes repliées » 

*Pour la danse, Fernand Divoire 

“Cette Apparition sur une musique de Chopin... Ses pieds sont presque immobiles, ses beaux bras 

tendus, dressés comme deux ailes frémissantes, battent imperceptiblement l'air, d'un rythme doux. Se 

haussant encore sur la pointe des pieds, ouvrant plus grand l'arc de ses bras, elle l'amplifie jusqu'au 

geste qui trace vraiment la courbe de deux ailes blanches. Le miracle se produit, il n'y a plus devant 

nous une femme mais quelque oiseau céleste qui s'élève si haut, si haut dans l'espace, entre ciel et 

terre, qu'au bas du rideau on cherche, comme pour se rassurer, à voir les pieds de Lisa effleurant le 

sol. » 

*The search for Isadora, Lillian Loewenthal, p89 

“Her highly developed and controlled arm movements were uncannily utilized in her dance Apparition, 

set to the music of Chopin. It was an imaginative simulation of a winged creature in flight. The rapid 

motions of her flexible arms, suggestive of subtle and undulating wings, were so magical and descriptive 

that audiences visually conceived a soaring, celestial bird. Almost producing a trompe l'oeil effect, the 

movements of Lisa's kept audiences spellbound watching to verify if indeed, they were touching the 

floor. » 

Trad.pers : « Ses mouvements de bras très développés et contrôlés ont été utilisés de manière 

inhabituelle / étrange dans sa danse Apparition, sur la musique de Chopin. Il s'agissait d'une simulation 

imaginative d'une créature ailée en vol. Les mouvements rapides de ses bras flexibles, suggérant des 

ailes subtiles et ondulantes, étaient si magiques et descriptifs que les spectateurs concevaient 

visuellement un oiseau céleste en plein vol. Produisant presque un effet de trompe-l'œil, les 

mouvements de Lisa ont maintenu les spectateurs sous le charme en leur permettant de vérifier si, en 

effet, ils touchaient le sol. » 

ETUDE DE L’EAU (?),WALTZ, D. 924, NO. 12 
*Comoedia, 1936-12-22 

(hypothèse) :« L’Ouest saharien ou la captation d’une source » fut une merveilleuse symphonie de 

verts, de tulle rose et bleu mimant la cascade, le mince filet d’eau ou le torrent impétueux, 

envahisseur… » 

POISSON D’OR, DEBUSSY 
*Comoedia, 1936-12-22 

(hypothèse) « Le plus parfait ensemble fut réalisé à mon avis, par les sirènes, aux écailles d’or, aux 

nageoires souples et transparentes. Jamais illusion ne fut plus complète, on voyait leur corps onduler, 

plonger, remonter en surface… » 

*La Semaine à Paris, 1927-04-08 
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«(…) puis vous-même (c’est ainsi que je vous préfère) ne prenant plus de leçons que de la seule nature, 

leçons que vous appliquez dans les « Poissons d’Or » de Debussy, transportant en quelque sort la 

souple vie de ces merveilleux poissons d’Orient dont nous contemplons longuement la fantasque 

énigme à travers l’eau glauque, » 

                    *Fonds  Lisa Duncan – Odile Pyros 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Thérèse Bonney - Revue d'avant-garde d’Alfred Flechtheim,  

"Der·Querschnitt", 1926 , a.6, n°3  

photo intitulée  'Goldfischtanz' 1926. 

 

ROSES DU SUD, STRAUSS 
*Comoedia, 1925-10-05 

« Et ses Roses du Sud  me font supposer à l’ampleur plus grande des dégagés, à la technique 

poussée de la demi-pointe, aux velléités d’élévation qu’elle s’est mise carrément, courageusement 

à la barre. » 

*La Semaine à Paris, 1930-11-07 

« Qui de ses pieds ailés, de son sourire charmant, de sa volonté de danseuse ressuscita ce vieux nom 

oublié. » 

IPHIGENIE EN AULIDE, GLÜCK 
 

JEU D’OSSELET, AIR GAI / TAMBOURIN FROM ACT III, GLUCK 
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*Figaro, 02/09/1932 

« N’oublions pas les osselets auxquels on peut s’amuser à plusieurs ou seul. N’évoquez-vous pas, à ce 

mot, la grâce de Lisa Duncan, dansant de tout son corps étendu sur la scène qu’on croyait rivage, et 

jetant du dos ou de la paume de sa main rythmique, les menus objets qui devenaient aériens, telles les 

notes instantanées de sa musique preste ? » 

*Journal de Jovigny, 24/05/1930 

« Mais nous nous devons de noter ses « Jeux d’Osselets » de Glück, où Lisa Duncan, danseuse se 

double d’un mime délicat, d’un psychologue express. » 

*Isadora Duncan Archives 

Cf. Vidéo d’Isadora Duncan Dance Group datant de 2003 ; danse réglée par Barbara Kane qui l’a appris 

de Madeleine Lytton, elle-même l’ayant apprise de Lisa Duncan. 

http://www.isadoraduncanarchive.org/video/159?secs=2003 

CARIATIDE, MUSETTE III, GLÜCK 
*Isadora Duncan Archives 

Taught by Odile Pyros, Francoise Rageau and Agnes Du Guitaut who only described it is of the 

Caryatid's in Movement. : “Three dancers in a Caryatid beginning pose as a triangle which moves 

forward in a Duncan waltz in three directions - eventually breaking into a round of Amazonian type of 

leaps and returning to the original pose as an ending.” 

Trad.pers: « Enseignée par Odile Pyros, Françoise Rageau et Agnès Du Guitaut qui l'ont seulement 

décrite comme étant les Cariatides en mouvement : "Trois danseuses débutent dans une pose de 

Caryatide dans un triangle qui avance dans une valse Duncan dans trois directions - finalement se 

brisant dans une ronde de sauts de type amazonien et revenant à la pose originale à la fin. » 

BALLETS D’ORPHEE, GLUCK 
*Comoedia, 23/05/1935 

« Il est vrai que Lisa Duncan incarnait Orphée. Quand elle apparaît, abîmée dans sa détresse, elle lui 

prête une noblesse, une distinction, ennemies de tout pathétisme violent. Elle sait rester hiératique dans 

sa douleur, comme si le poète allait apprivoiser sa souffrance, dernier monstre qu’il cherche à franciser 

après en avoir séduit d’autres. Par fois, une fugitive extase, rappel lointain d’un bonheur perdu, flotte 

sur cette physionomie travaillée par la douleur. Mais la ligne de corps reste toujours harmonieuse, 

souple. (…) Quand, plus tard, s’élèvera l’admirable plainte de la flûte, elle en prolongera le frémissement 

dans son attitude où se mêlent la douceur et la supplication résignée. (…) La pantomime des 

charmantes jeunes filles de sa troupe nous émeut. La mort d’Eurydice est évoquée, au début, 

d’émouvante manière. Les figurantes, tête inclinée, les gestes lents, y font des évolutions lentes, 

rappelant celles du chœur antique. Bientôt, un masque bleu appliqué sur le visage, les cheveux noirs 

flottant sur les épaules, elles figureront les Furies qui gardent l’entrée des Enfers. Possédées par la 

colère que leur inspire l’arrivée du téméraire mortel, les voilà se roulant à terre. La mimique d’Orphée 

va les apaiser. Elles cèdent peu à peu. C’est une impression de joie calme que nous apportera, à la fin 

du drame, toute la troupe, petits et grands, célébrant le triomphe de l’Amour victorieux des forces 

mauvaises. » 

* Vendredi, 10 avril 1936 

« Mlle Lisa Duncan y paraît elle-même dans les rôles d’Orphée, puis de l’Amour (où elle a tort de garder 

la tunique d’Orphée : le public s’y trompe). » 

http://www.isadoraduncanarchive.org/video/159?secs=2003
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* Nom de journal illisible, article du 27 mai 1938 

« Non que ces nymphes soient moins virginales, ni moins poétiques ; mais en tunique courte, le buste 

libre sous l’étoffe légère, elles offrent à nos regards une vie plus palpitante, en même temps qu’une 

grâce multiforme comme la vérité, et comme la vérité éternelle. » 

* La Semaine à Paris, 1935-05-31, Fernand Divoire 

« Ce sont plusieurs tourments qui, réunis, ont produit cette belle fleur d’or clair sur fond de flammes : 

les ballets d’Orphée, que Lisa Duncan a composés sur la musique de Gluck, et présentés la semaine 

dernière avec un plein succès à l’Opéra-Comique. (…) L’Orphée de Lisa ? Imaginez le dieu blond, le 

dieu voué à la solitude solaire. Il s’avance seul ; autour de lui, toutes les Furies, tout ce qui grimace et 

barre le chemin vers la solitude. Ainsi, dans cet Orphée, Lisa dresse une statue admirablement 

douloureuse. Peu de gestes, mais chacun nouveau, car ce qui est remarquable dans cette chorégraphie 

(et cela ne va pas jusqu’au « décalage »), c’est le mariage entre la pure ligne générale classique et la 

hardiesse de chaque attitude. Lisa Duncan, maîtresse d’œuvre en même temps que danseuse, a su 

imposer aux jeunes femmes qui l’entourent, et qu’André Barzac a si intelligemment habillées et 

masquées une danse vraiment démoniaque. Elles roulent sur elles-mêmes comme une roue jamais 

arrêtée ; elles dressent devant Orphée une herse de jambes agitées comme des flammes ; elles forment 

un monstre à dix têtes.»  

*Journal et date inconnus, rubrique « Musique » (archives privées) 

« Mme Lisa Duncan, pour paraître elle-même, avait choisi la descente d’Orphée aux Enfers – danses 

des Furies- et l’entrée d’Orphée aux Champs-Elysées. Elle traduisait plastiquement, non seulement la 

musique, mais les paroles mêmes des chants de Gluck. » 

*DANSE DES FURIES 
* Vendredi, 10 avril 1936 

« Quelques « Danses des Furies » où l’acrobatie la plus audacieuse ne trahit jamais l’harmonie des 

ensembles, demeureront dans l’esprit des spectateurs au même titre que certaines chorégraphies de 

Nikinsky ou de Fokine. » 

* Nom de journal illisible, article du 27 mai 1938 

« C’est surtout avec la Danse des Furies que Lisa Duncan atteinte à un pathétique tout particulier, ayant 

imaginé d’emprunter à l’acrobatie tous les aspects de la torture aux Enfers. » 

*Notes prises au cours de l’échange avec Françoise Rageau, le 24/10/2019 chez elle. 

D’après Françoise, Odile se souvenait qu’une danseuse se tenait comme un pilier et tenait à bout de 

bras deux autres danseuses (dont Odile) qui tournoyaient autour d’elle. 

*The search for Isadora, Lillian Loewenthal, 90 

« Pyros spoke of this work, in which she participated, as possessing a demonic character. Lisa had 

specially designed masks made to make the Furies more monstrous, and in their dances she had them 

roll around and around over themselves in a never-ending wheel of motion. They formed a ten-headed 

monster which agitated its legs like darting flames. "Orphée was her apogee," Divoire believed. "There 

was a richness of invention and a dynamic fury which spectators of the Opéra Comique acclaimed.... 

Her perfect control, perfect comprehension of the music, her perfect interpretation of the rhythm, Lisa 

made of them living instruments of her inspiration." » 

Tard pers : « Pyros a parlé de ce travail, auquel elle a participé, comme d'un caractère démoniaque. 

Lisa a fait faire des masques spécialement conçus pour rendre les Furies plus monstrueuses, et dans 
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leurs danses, elle les a fait rouler sur eux-mêmes dans une roue de mouvement sans fin. Ils formaient 

un monstre à dix têtes qui agitait ses jambes comme des flammes. "Orphée était son apogée", croyait 

Divoire. "Il y avait une richesse d'invention et une une fureur dynamique que les spectateurs de l'Opéra-

Comique ont acclamée.... Sa parfaite maîtrise, sa parfaite compréhension de la musique, sa parfaite 

interprétation du rythme, Lisa en a fait des instruments vivants de son inspiration". » 

*DANSE DES OMBRES HEUREUSES 
* La Semaine à Paris. 1935-05-31 

« Pour les danses des « Ombres heureuses », Lisa a gardé la version isadorienne, « leur bonheur doux 

et serein étant, dit-elle, l’unique interprétation qu’on puisse humainement concevoir. » 

*Fonds Lisa Duncan-Odile Pyros  

 

 

 

CLAIRE DE LUNE, DEBUSSY 
*Journal et date inconnus, rubrique « Musique » (archives privées) 

« Ainsi, sur le Claire de Lune de la Suite bergamasque de Debussy, ces mouvements onduleux, ces 

inclinaisons de têtes, pleines de coquetterie et de volupté… » 
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PRINTEMPS, GLUCK 
*Fonds Lisa Duncan - Odile Pyros 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

PAPILLON, CHOPIN 

 
*Fonds Lisa Duncan – Odile Pyros                         

ca. 1930-1935 
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MUSETTE D’ARMIDE, GLUCK 
*Extraits du journal des séances de travail avec Françoise Rageau :  

Compilation Séance n°1 Redcygne 15h-17h - 06.02.2020 et  Séance n°2 Studio bleu, 15h-17h, 13-

02-2020 

« Danse travaillée aujourd'hui. Transmise à Françoise par Madeleine Lytton, elle-même se l'est vue 

transmise par Lisa. (Madeleine l’a aussi transmise à Barbara Kane, avec qui Françoise a beaucoup 

travaillé). 

Description: 

1° temps : une levée, le temps est en bas, quand le pied se pose.  

Au début: 4 diagonales qui descendent sur scène. 

(De face) Levée jambe droite sur plan frontal, reposer sur le temps de la musique – petits pas - levée 

jambe gauche (donc devant soi), regarder en arrière – petits pas- levées enchaînées jambe droite puis 

gauche - passer son poids sur la jambe gauche en débutant le tour, sautiller, se retrouver face, et faire 

un saut. Les levées vont en s’amoindrissant. Lors de la diagonale, quand je regarde en arrière, il faut 

que j’imagine que j’appelle une autre danseuse à entrer sur scène. Qd je regarde en arrière, il s'agit de 

regarder au-dessus et non pas en dessous de ma main, ce qui provoque le fait de se pencher en avant.  

Durant le saut, les bras se croisent devant pour s'ouvrir dans épanouissement plexus, la jambe gauche 

est levée. Cette dernière ne redescend pas mais passe sur le côté pour amorcer la prochaine 

levée/diagonale.  

Toujours faire les mouvements en transition douce afin de ne pas donner à voir les transitions et 

comment on passe d’un geste à l’autre. Penser à prendre toute la largeur de l’espace dans les 4 

premières diagonales. A la fin de la diagonale, laisser les bras à hauteur du plexus : transfert de poids 

sur la jambe qui était levée puis se retourner complètement afin de se retrouver face public. Les bras 

dans le tour descendent pour que, dès que je suis arrivée face public, ils repassent devant moi, les 

poignets croisés pour s’ouvrir durant le saut. 

Pour sauter durant ce tour, toujours penser que je me propulser depuis la jambe de derrière et non pas 

en pliant la jambe de devant sinon effondrement dans le sol. Dans le saut, les bras retombent avec la 

paume orientée vers le sol et les poignées suspendus. Les bras sont ainsi déjà en position pour 

enchaîner la prochaine diagonale. 

Diagonale x4 mais à la fin de la 4e, pas de tour, les pieds se rejoignent, port de bras en couronne avec  

les poignets qui se touchent. 

Série de trois tours en remontant la scène. Les tours sautillés sur trois temps. Les bras durant les tours 

sautillés: suspension par les poignets, impression que la main d'en bas touche la tête d'un enfant (image 

donnée par Barbara Kane). Le bras qui est en haut ne doit pas retomber durant le tour, il ne faut pas 

plier dans le coude : ligne élancée du bras. 

Après le 3e tour, 4e où on ramène les bras à soi puis on les ouvre pendant le tour. 

Madeleine: comment passer d'un mouvement à un autre  il faut que le mouvement coule de ce qui le 

précède. Exemple du tour durant lequel les bras commencent à s'ouvrir pour à la fin, arriver 

complètement ouverts quand on est de nouveau face public. Il ne s'agit pas de tourner, s'arrêter puis 

ouvrir. Il faut absolument essayer de ne jamais être en pause. Après les trois sauts avec le rebond : 

arrivée au centre et dans ce tour, ouvrir les bras de manière imperceptible en seconde « comme si on 

embrassait quelqu’un » (image donnée par Barbara Kane). 

Depuis face public: relevé de jambe sauté gauche- valse-droite-valse-gauche-valse (?)- en ramenant 

les pieds, bras couronne, poignet se touchent. Puis on repart dans une série de tours sautillés. 

(!) Ne pas relever avec jambe en dehors mais bien droite dans l'axe de la hanche. Françoise me 

signalant que le fait de le faire en dehors c'est le faire à la classique alors qu'avec Madeleine elle l'a 

appris à rester bien droite dans l'axe. 

Remarque Françoise: Il faut que je reste au-dessus de moi et avoir le plexus disponible.  Ainsi, il sera 

ma ressource d'énergie pour avoir une meilleur explosivité des jambes, jouer de ma longueur de taille. 
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La musique fait support de mon corps et je m'appuie dessus. F insiste sur le fait qu'elle est mon 

partenaire et qu'il faut la goûter. 

 

*croquis fait à l’issu de ces séances : 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

___________________________________________________________________________ 

 

TABLEAU DES ŒUVRES 
 

Tableau dans lequel sont recensées toutes les chorégraphies connues à ce jour de Lisa Duncan, 

en spécifiant à chaque fois, et quand c’était possible, la musique sur laquelle est composée la 

danse ou l’ensemble de danses en question, la date de création (souvent supposée au regard de 

la date de la première représentation), les lieux de représentation, les dates correspondantes, la 

fréquence des représentations, la composition de la chorégraphie (solo-duo-trio-groupe), ainsi 

que le régime de la danse au sein du répertoire :danses d’Isadora Duncan ou danses de Lisa 

Duncan, dans ces dernières se distinguant, dans la mesure du possible, les créations originales 

de Lisa et les recréations de Lisa depuis des danses d’Isadora.  

ID : Isadora Duncan                                                 jaune : créations avant duo avec Pomiès 

LD : Lisa Duncan                                                     bleu : créations pendant duo avec Pomiès 

rose : créations post seconde guerre mondiale         vert: créations après duo avec Pomiès 
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Titre de la 

chorégrap

hie 

 

 

 

Référence 

musique 

 

 

 

Date de 

création 

 

 

 

Lieux de 

représentat

ion 

 

 

Dates 

correspondant

es et fréquence 

 

 

 

Composition/distribution 

de la chorégraphie 

 

 

 

Création 

 

Kindersze

nen und 

Jugendalb

um 

Robert 

Schumann 

1905 a. Berlin 

Central 

Theater 

a. octobre 1905 Ensemble/ en tant qu’élève 

de  Grünewald 

Création 

Elizabeth 

Duncan 

Rosenring

el und 

Tanzreige

n 

Humperdinck 1905 a. Berlin 

Central 

Theater 

a. octobre 1905 Ensemble/ en tant qu’élève 

de  Grünewald 

Création 

Elizabeth 

Duncan 

Gavotte Rameau 1905 a. Berlin 

Central 

Theater 

a. octobre 1905 Ensemble/ en tant qu’élève 

de  Grünewald 

Isadora  

Duncan 

Nocturne 

No.2 

Chopin 

Nocturne in E 

flat major, 

Op. 9, No. 2 

 

1915 a. Carnegie 

Hall 

b. 

Columbia 

Theater 

a. 1/1918 

b.1/novembre 

1919 

Solo / en tant que Duncan 

Dancer 

Création 

d’Isadora 

Duncan 

Les 

Soupirants 

Lanner 

Hypothèse : 

Die Werber 

Waltz, Op. 

103 

 

Hypothè

se : 1905 

(ID) 

a.Comédie 

des 

Champs-

Elysées 

b. Th des 

C-E 

a.1/ février 

1930 

b.1/ décembre 

1930 

a.solo 

b.ensemble 

Musique 

d’abord  

utilisée 

par 

Isadora 

Duncan. 

Recréatio

n  

Lisa 

Duncan 

(?) 

Iphigénie 

en Aulide 

et 

Tauride : 

 

 

1. 

Greeting 

to 

Iphigenie 

1a. Air Gai 

1b. Lento 

 

2. Jeu 

d’Osselet 

ou The 

maidens 

are 

playing at 

knuckle-

bones/ Air 

Gai  
2a. 

Moderato 

2b.Allegro 

OU 

(décembre 

1919) 

2a. Air Gai 

2b.Allegre

tto 

2c.Air Gai 

Glück 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ID crée 

en 

1903/190

4. 

a.Columbia 

Theater 

b.Théâtre 

des 

champs-

Elysées 

c. Théâtre 

de Grenoble 

d.casino de 

la Plage 

Arcachon 

e.Comédie 

des 

Champs-

Elysées 

f. Opéra-

Comique 

g.Ecole 

normale de 

musique 

(XVII) 

h.Théâtre 

de 

l’Athénée 

i.Marché 

couvert de 

Joigny 

j.Salle du 

conservatoi

re 

k. Salle 

Pleyel 

l. ? 

a.2/novembre et 

décembre 1919  

b.6/ décembre 

et mars 1922 et 

juin - mars 

1931/ mai 

1930/juin 1933 

c.1/mars 1934 

d.1/juillet 1926 

e.5/mai 1925, 

décembre 1928 

-février, 

avril1929- 

février 1930 

f.1/mai 1935 

g.2/ juin et 

février 1946 

h.1/mars 1936 

i.1/mai 1936 

j.1/décembre 

1948 

k.1/mars 1947 

l. 1/ ca 1948 

m.1/ avril 1934 

 

a.  

décembre 1919 : « Lento », 

« Air Gai », « Two 

Amazon Dances », 

« Bacchannale »  par Lisa 

et l’ensemble en tant que 

Duncan Dancer 

« Musette » solo de Lisa 

novembre 1919 : 

Ensemble, « Two Amazon 

Dances » 

 

b.  

1922 : mars : avec Anna et 

Erica: « Air Gai », 

« Allegretto », « Vivace » 

et « Moderato », 

« Musette » (solo Lisa 

Duncan), « Bacchanale », 

« Danses d’Amazones » 

 Avec Anna et Margot en 

décembre 

1922 : « Amazones » et 

« Bacchanale » 

 

juin 1931: la Bacchanale et 

Musette et Jeu d’Osselet 

par Lisa en solo.   

 

mai 1930 :  

Danses des 

prêtresses (ensemble et 

solo LD) ; Danses 

Isadora  

Duncan 

et Lisa  

Duncan  

suivant 

les 

danses. 

 

Lisa 

Duncan : 

Menuet 

(h) et 

Grazioso 

(h) 

d’après 

programm

e  

de mars 

1936 sont 

considéré

es comme 

« Danses 

de Lisa 

Duncan » 

 

 

Cariatide 

est une 

création  

Lisa Dunc

an.  
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2d. 

Gracioso 

 

3. Air 

Gai : Les 

jeunes 

filles 

voient 

l’arrivée 

de la 

flotte 

Grecque 

et dansent 

de joie 

3a. 

Allegretto 

3b.Menuet

to 

3c.Andant

e 

3d.Passepi

ed 

3e.Air Gai 

 

3-4bis : 

Grazioso  

Potentielle 

création de 

Lisa 

Duncan/ 

souvent en 

lien avec 

Allegro et 

Menuet 

 

4.Menuet 

ou 

Menuetto 

4a.Menuet 

4b.Air Gai 

 

 

5. Danse 

des 

Prêtresses 
 

6. Danses 

d’Amazon

es/ des 

Scythes 

 

7. Musette 

(Armide) 

 

8.Bacchan

ale et/ou 

Sicilienne 
 

9. 

Cariatide  

m.Teatro 

Victora 

Eugenia 

D’Amazones par 

Jacqueline, Luce, Arlette, 

Marguerite, Renée et 

Suzanne ; Musette  par Lisa 

Duncan et Mad et 

Jacqueline ; Jeu d’Osselet 

par Lisa Duncan en solo. 

- n°1 Air Gai et Lento par 

Jacqueline, Arlette, Marie-

Thérèse, Solange, Suzanne 

et Marguerite.  

- Allegro ( ?) par 

Marguerite, Jacqueline, 

Arlette et Suzanne. 

« Allegro » mystère, à quoi 

fait-il référence ? 

-n°8 par Lisa en solo avec 

une distinction entre 

Sicilienne et Bacchanale  

-Menuet par Lisa en solo 

ainsi que Grazioso  

-enfin n°3 Allegro (flotte 

grecque) par Lisa Duncan 

et son ensemble. 

 

 

mars 1931 : Lisa a dansé 

Musette, Jeu d’Osselet, 

Sicilienne et Bacchanale. 

 

juin 1933 : « Menuet » et 

« Gracioso » par Mad, 

Huguette et Jackie puis 

« Musette », « Jeu 

d’osselets » 

 

c. 

mars 1934 : « Menuet » et 

« Grazioso » par 

Jacqueline, Huguette et 

Solange. « Danses 

d’Amazones » par 

l’ensemble. 

 

d.  

juillet 1926 : Danses 

d’Amazones  

 

e. mai 1925 : LD en solo 

pour « Musette » et 

« Bacchanale » 

décembre 1928 : a) 

Menuet, b) Grazioso, c) Air 

Gai par Lisa en solo.  

 

février 1929 : Musette, un 

ensemble Grazioso-

Allegro (n°3) par Lisa 

Duncan en solo/ Allegro (?) 

par Arlette, Arcande, 
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10. Danse 

de 

Bacchus 

Elisabeth, Marie-Thérèse 

et Haline/ Danse 

d’Amazones  par Arlette, 

Marguerite, Elisabeth et 

Arcande. 

 

Avril 1929 : Musette solo 

LD 

 

février 1930 : Air Gai et 

Lento n°1, Allegro ( ?), Jeu 

d’Osselet n°2, Musette, 

Bacchanale, Deux danses 

de Prêtresse, Menuet, de 

nouveau Grazioso et 

Allegro (n°3) 

 

f. 

mai 1935 : les Danses 

d’Amazones par 

Jacqueline, Annette, Mad, 

Solange, Jackie, Huguette 

et Odile. 

g. 

février 1946 : danse n°1 

« Air gai et Lento » par 

l’ensemble/ Jeu d’osselet 

n°2 par Lisa solo/ danse 

n°9, Cariatide par Léone/  

« Danses d’Amazones » 

par l’ensemble 

juin 1946 : Air gai et Lento 

n°1 dansé par l’ensemble/  

Jeu d’osselet n°2 par Lisa 

solo / Danses d’Amazones  

mars 1936 ; danse n°1, Air 

gai et Lento par Solange, 

Annette, Odile, Jackie, 

Huguette, Anne-Marie et 

Odyle/  Danses 

d’Amazones par Annette, 

Marie-Anne, Jackie, 

Huguette, Odette, 

Jacqueline, Solange, Odile, 

Renée et Yella,  

+ Menuet par Mad, Jackie 

et Huguette + un Grazioso  

par Rosine, Micheline et 

Magde  « création Lisa 

Duncan ». 

 

i. 

mai 1936 : Air gai et Lento 

n°1 dansé par Jacqueline, 

Solange, Annette, Odyle, 

Jackie et Odile/  Jeu 

d’Osselet n°2 par Lisa en 

solo/ Danses d’Amazones 

par ensemble. 

j. 
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décembre 1948 : Jeu 

d’Osselet n°2 par Lisa en 

solo. 

k. 

mars 1947 : Jeu d’Osselet 

n°2 par Lisa en solo. 

l. 

ca 1948 : Cariatide et les 

danses d’Amazones par les 

élèves de Lisa Duncan 

m. 

avril 1934 : n°5, Danse des 

prêtresses par Madeleine, 

Jacqueline, Huguette, 

Annete, Solange et Annie / 

n°2 Jeu d’osselet, solo de 

Lisa D 

n°4 et 3 : minuetto et 

grazioso dansé ensemble 

par Mad, Jacqueline et 

Huguette / n°6, Danse des 

Amazones par l’ensemble/ 

un « Allegro et Lento » 

dansé ensemble ( ?) par 

l’ensemble/ une « Danza de 

Baco » (Danse de Bacchus) 

par Lisa seule que je ne 

connais pas ( !) puis La 

Bacchanale n°8 par 

l’ensemble. 

Printemps 

Hyp : 

dansée 

avant Jeu 

d’osselet, 

se réfère 

peut-être à 

Greeting 

to 

Iphigenie  

Gluck 

 

? (1904 

selon 

mon 

hypothès

e) 

a.Ecole 

normale de 

musique 

(XVII) 

b.Marché 

couvert de 

Joigny 

c.Teatro 

Victoria 

Eugenia 

d.Théâtre 

des 

champs-

elysées 

a.1/février 1946 

b.1/mai 1936 

c.1/ avril 1934 

d.1/décembre 

1922 

a. par Marie Claire 

b. solo Lisa Duncan 

c.solo LD 

Isadora  

Duncan 

(d’après 

programm

e de 

1949) + 

confirmé 

par André 

Levinson, 

ouvrage 

de 1924 

Lento a et 

b  

Ou Deux 

lentos  

P-ê que ça 

se réfère à 

Iphigénie. 

 

Gluck ? a.Comédie 

des 

Champs-

Elysée 

b.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

a. 1/février 

1929 

b.1/mai 1930 

Danse de groupe  

a. Marguerite, Luce, 

Elizabeth, Arlette, Arcande 

b. par Marguerite, Arlette, 

Renée, Luce et Suzanne. 

? 

Grazioso 

 

 

Gluck  a. Comédie 

des 

Champs-

Elysées 

 

a.1/  décembre 

1928   

décembre 1928 : Solo de 

Lisa nommé « Grazioso » 

fait-il parti d’Iphigénie ? à 

la suite du menuetto ? 

 

 

 

 

? 
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Allegro 

(mystère) 

P-ê 

Iphigénie, 

introuvabl

e sur ID 

Archives. 

Gluck  a.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

b.Comédie 

des 

Champs-

Elysées 

a.1/ mai 1930 

b.1/février 1930 

et février 1929 

A. par Marguerite, 

Jacqueline, Arlette, 

Suzanne.  

b.  Solo Lisa, entre Air gai, 

Lento et Jeu d’osselet. 

 

février 1929 : Allegro par 

Arlette, Arcande, 

Elisabeth, Marie-Thérèse 

et Haline.  

? 

Papillon Chopin 

Etude in G 

flat major, 

Op. 25, No. 9 

"Butterfly" 

ID 1917 

LD: une 

photo ca. 

1935  

a.Ecole 

normale de 

musique 

(XVII) 

a.2/février et 

juin 1946 

a. Annette en fev et en juin Lisa  

Duncan 

recréation  

  

Rosamund

e 

Schubert 

Hypothèse : 

Rosamunde, 

Op. 26, Ballet 

No. 2 

 a.Théâtre 

de 

l’Athénée 

b.Th des C-

E 

a.1/mars 1936 

b.1/juin 1933 

a. «dansé par les Fillettes » 

b. par les enfants 

Isadora  

Duncan 

 

Marche 

Lorraine 

Ganne 

Marche 

Lorraine 

 1917 ? a.Columbia 

Theater 

b. théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

a.1/décembre 

1919 

b.2/décembre 

1930 et janvier 

1931 

a. Lisa en tant que Duncan 

Dancer 

b. décembre 1930 par 

ensemble et Lisa / janvier 

1931 par Lisa solo 

Isadora  

Duncan 

Valse 

Brillante 

Chopin 

Waltz in A 

flat major, 

Op. 34, No. 1 

"Valse 

brillante" 

? a.Columbia 

Theater 

b.Théâtre 

de Grenoble 

c.Théâtre 

de 

l’Athénée 

d. marché 

couvert de 

Joigny 

e.Ecole 

normale de 

musique 

g.Teatro 

Victoria 

Eugenia 

h.Théâtre 

des C-E 

a.1/novembre 

1919 

b.1/mars 1934 

c.1/février 1936 

d.1/ mai 1936 

e.1/juin 1946 

f.1/avril 1934 

g. 

h.2/mars 1922 

et juin 1933 

a. Lisa  et les Isadorables  

en tant que Duncan Dancer 

b. par Ensemble des élèves 

de Lisa  

c.Par Jacqueline, Jackie, 

Solange et Huguette 

d. Jacqueline, Huguette, 

Jackie et Odile 

e.Odile, Léone, Janik, 

Francine 

f.Annette, Solange, Mad et 

Jacqueline 

g. 

h.Anna, Lisa, Erica 

l’auraient dansé deux fois 

d’après le programme 

juin 1933 : Jacqueline, 

Solange, Jackie,Annie 

Isadora  

Duncan 

Marche 

militaire 

Schubert 

Marche 

Militaire, D. 

733, No. 1 

1909 a.Columbia 

Theater 

b.Théâtre 

de Grenoble 

c.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

d. Comédie 

des 

Champs-

Elysées 

e. Carnegie 

Hall 

a.1/novembre 

1919 

b.1/mars 1934 

c.3/ mars et 

décembre 1922/ 

décembre 1930 

d.1/février 1929 

e.1/1918 

f.2/février et 

juin 1946 

g. 1/ ca 1948 

h.1/octobre 

1922 

a. Lisa  et les Isadorables  

en tant que Duncan Dancer 

b.Par Lisa Duncan et son 

ensemble 

c. mars : Lisa avec Anna et 

Erica/décembre : Lisa avec 

Anna et Margot 

décembre 1930 : le groupe 

d’enfants 

d. Lisa Duncan et son 

ensemble 

e. Lisa et les Isadorables 

en tant que Duncan Dancer 

f.par l’ensemble de Lisa 

g. élèves Lisa Duncan 

h. Anna Lisa Margo 

Isadora  

Duncan 



45 
 

f.Ecole 

normale de 

musique 

g. ? 

h. Théâtre 

Minard 

(Gand) 

 

En bateau Debussy 

Hypothèse : 

Petite Suite- 

I. En Bateau 

 a.Salle du 

conservatoi

re 

a.1/décembre 

1948 

a. solo (précisé création) Lisa  

Duncan 

Valses 

Ou Suite 

de Valses 

Schubert 

 

Défaut de 

précisions.  

? a.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

b. 

Columbia 

theater 

c. casino la 

plage 

arcachon 

d.Comédie 

des 

Champs-

Elysées 

a. 2/mars et 2-3 

décembre  1922 

b.2/novembre et 

décembre 1919 

c.1/juillet 1926 

d.5/mai 1925, 

avril 1927 et 

décembre 1928/ 

février 1929 et 

avril 1928 

a. Danse de groupe (mars 

1922 : Anna-Lisa-Erica ) 

(Anna, Lisa, Margo en 

décembre1922) 

b. Avec les Isadorables en 

tant que Duncan Dancer 

c.solo 

d.  mai 1925 : LD danse en 

solo deux valses 

Danse de groupe (a. 

Marguerite et Elisabeth en 

1929) ( dansée seulement 

par Marguerite Sance en 

1928) 

Création 

Isadora  

Duncan (a 

priori)  

« danses 

d’enfant » 

Valse à 

deux 

Schubert 

Hypothèse: 

Classical 

Duet  

German 

Dance, D. 

783, No. 10  

? a.Comédie 

des 

Champs-

Elysée 

b.Ecole 

normale de 

musique 

a. 1/février 

1929 

b.1/juin 1946 

Duo  

a.Jane et Denise 

b.Jeannette et Nicole 

Isadora  

Duncan  

(danse 

pour 

enfants) 

Marche 

funèbre 

Chopin 

Piano Sonata 

No. 2, Op. 

35, III. 

Marche 

funèbre  

1913 a.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

b. 

Columbia 

Theater 

c.Théâtre 

de Grenoble 

d.Casino de 

la plage 

Arcachon 

a. 1/mars 1922 

b.2/ novembre 

et décembre 

1919 

c.1/mars 1934 

d.1/juillet 1926 

Danse de groupe  

a.Anna-Lisa-Erica 

b. avec les Isadorables en 

tant que Duncan Dancer 

c.Lisa Duncan et son 

ensemble. 

d.Lisa Duncan solo 

Création 

Isadora  

Duncan 

Berceuse Chopin 

Berceuse in D 

flat major, 

Op. 57 

1914 a.Casino de 

la plage 

Arcachon 

b.Th. des 

Champs-

Elysées 

c.Comédie 

des 

Champs-

Elysées 

d.Ecole 

normale de 

musique  

a.1/juillet 1926 

b.1/décembre 

1922 

c.1/avril 1927 

d.2/juin et 

février 1946 

a.Solo 

b. en tant que Duncan 

Dancer avec Anna et 

Margot 

c.solo 

d.solo par Corine en 

février et par Carine en 

juin. 

Isadora  

Duncan 

Prélude en 

ré majeur 

Bach ? a.Comédie 

des 

a.1/ avril 1928 a.solo Création  

Lisa  
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Prélude en ré 

majeur 

Champs-

Elysées 

Duncan 

(déductio

n) 

Musette Bach 

? 

? a.Comédie 

des 

Champs-

Elysées 

a.1/ avril 1928 a.solo Création  

Lisa  

Duncan 

(déductio

n) 

Prélude en 

ut dièse 

Bach  

Prélude en ut 

dièse 

? a.Comédie 

des 

Champs-

Elysées 

a.1/ avril 1928 a.solo Création  

Lisa  

Duncan 

(déductio

n) 

 Barcarolle Fauré 

 

? a.Salle du 

conservatoi

re 

b. ? 

a.1/décembre 

1948 

b. 1/ ca 1948 

a. solo en « hommage à 

Anna Pavlova » 

b. Odile Pyros 

Création  

Lisa  

Duncan 

Military 

Polonaise 

Chopin 

Polonaise in 

A major, 

op.40, n°1 

 a.Columbia 

Theater 

a.1/décembre 

1919 

a. avec les Isadorables en 

tant que Duncan Dancer 

Création 

Isadora  

Duncan 

Valses  Florent 

Schmitt 

 

 a.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

b.Carnegie 

Hall 

c.Columbia 

Theatter 

a. 1/mars 1922 

b. 1/1918 

c.1/décembre 

1919 

Danse de groupe  

a. Anna-Lisa-Erica 

b. et c. avec les Isadorables 

en tant que Duncan Dancer 

Création 

Isadora  

Duncan 

Valse avec 

voile ou  

Sous le 

voile 

Schubert 

hypothèse:

  

Waltz in A 

flat major, D. 

779, No. 34 
 

? a.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

b.Comédie 

des 

Champs-

Elysées 

c. Ecole 

normale de 

musique 

a.3/ mai et 

décembre 1930, 

juin 1933 

b.1/avril 1928 

c.1/juin 1946 

a. Par Arlette, Jacqueline, 

Luce, Suzanne, 

Marguerite, Solange, 

Marie-Thérèse 

décembre : ensemble 

juin 1933 : enfants 

b. par l’ensemble des 

élèves de Lisa 

c. par l’ensemble  

Isadora  

Duncan  

« danse  

pour 

enfant » 

Berceuse Schubert 

German 

Dance, D. 

783, No. 7 

(Lullaby) 

 

? a.Comédie 

des 

Champs-

Elysées 

a.1/avril 1928 Dansé par Elizabeth Isadora  

Duncan 

(hypothès

e) 

Prélude Chopin 

?  

 a.Théâtre 

de 

l’Athénée 

a.1/mars 1936 a. dansée et réglé par 

Jackie 

LD et  

Jackie 

Lubeck Florent 

Schmitt 

Reflets 

d'Allemagne 

Op. 28, No. 3 

Lübeck 

1914 a.Comédie 

des 

Champs-

Elysée 

b.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

a. 1/février 

1929 

a.1/décembre 

1930 

Danse de groupe 

a.Luce,Marguerite,Elizabet

h 

b. Renée Marguerite 

Jacqueline Suzanne Milly 

Isadora  

Duncan 

Valse lente Schubert 

? 

? a.Théâtre 

des 

a.2/ mai et 

décembre 1930 

b.1/avril 1934 

Par Marguerite, Luce, 

Arlette, marie-Thérèse et 

Suzanne. 

? 
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Champs-

Elysées 

b. Teatro 

Victoria 

Eugenia 

Décembre : jacqueline, 

suzanne, marguerite, 

annie, solange, lilette 

b. ensemble 

Etude(s)  Chopin  

Dont : 

- (b) Etude 

No.21 

-(c) Etude 

No.13 n°21 et 

13  

 

? 

e. ca 

1935 

a.Comédie 

des 

Champs-

Elysée 

b. 

Columbia 

Theater 

c. Carnegie 

Hall 

d. Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

e.Théâtre 

de 

l’Athénée 

a. 3/février 

1929 - avril 

1927- décembre 

1928  

b.2/ novembre 

et décembre 

1919 

c.1/1918 

d.2/mai 1935 et 

3&10 décembre 

1932 

e.1/mars1936 

a.solo 

février 1929 / avril 1927 : 

pas de précision 

décembre 1928 : deux 

études 

b.solo en tant que Duncan 

Dancer 

c.solo en tant que Duncan 

Dancer 

d. solo, pas de précision 

sur l’étude en question 

pour mai et décembre. 

e. pas de précision sur 

l’étude mais « réglée et 

dansée par Odile » 

b. et c.  

création 

d’Isadora 

Duncan  

d’après 

programm

es. 

e. Odile  

Pyros 

Elévation Schubert 

? 

? a.Ecole 

normale de 

musique 

a.1/février 1946 a. par Marie-Anne Création  

Lisa 

Duncan 

Moment 

musical 

Schubert 

Moment 

Musical, D. 

780, No. 3 

1908 a.Ecole 

normale de 

musique  

b.Salle du 

Conservatoi

re 

c. Théâtre 

Minard 

(Gand) 

a.1/février 1946 

b.1/décembre 

1948 

c.1/octobre 

1922 

a. solo 

c.Anna Lisa Margo 

Création 

Isadora  

Duncan 

Nurember

g 

Florent 

Schmitt 

 Reflets 

d'Allemagne 

Op. 28, No. 7 

Nuremberg 

1914 a.Comédie 

des 

Champs-

Elysée 

b.Théâtre 

de Grenoble 

c. Th des C-

E 

a. 1/février 

1929 

a.1/mars 1934 

c.1/décembre 

1930 

Danse de groupe 

a.Elizabeth,Arlette,Arcand

e 

b.Annette,Jacqueline,Solan

ge 

c. Jacqueline Marguerite 

Suzane 

 Création 

Isadora  

Duncan 

Ecossaise Schubert 

Ecossaise, D. 

734, No. 1 

 a.Comédie 

des 

Champs-

Elysée 

b.Théâtre 

de Grenoble 

c. Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

d.Ecole 

normale de 

Musique 

e. Teatro 

Victoria 

Eugenia 

 

a. 1/février 

1929 

b.1/mars 1934 

c.2/ mai 1930 et 

décembre 1930 

d.1/février 1946 

e.1/avril 1934 

 

Danse de groupe  

a.Elisabeth, 

Arlette,Arcande,Marguerit

e, Marie-Thérèse  

b.Annette, Huguette et 

Jacqueline 

c. par Marguerite, Arlette, 

Jacqueline, Suzanne, 

Marie-Thérèse 

décembre : renée, 

marguerite, jacqueline, 

suzanne, armande 

d. par l’ensemble de Lisa 

Duncan 

e.ensemble 

 

Création 

Isadora  

Duncan 
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Trois 

Ecossaises 

Chopin 

3 Ecossaises, 

Op.72 No.3 

 

 

Ca 1935 a.Théâtre 

de 

l’Athénée 

a.1/mars 1936 a. réglée et dansée par 

Madeleine Lytton 

Madelein

e Lytton 

et  

Lisa  

Duncan 

Rondo  Beethoven 

Rondo de la 

sonate dite 

Pastorale 

? a.Comédie 

des 

Champs-

Elysées 

b.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

a. 3/février, 

avril 1929 et 

avril 1927 

b.1/mars 1931 

solo Création  

Lisa  

Duncan 

Dresde Florent 

Schmitt 

Reflets 

d'Allemagne,

Op. 28, No. 6 

Dresden 

1914 a.Comédie 

des 

Champs-

Elysée 

b.Th des C-

E 

a. 1/février 

1929 

B.1/décembre 

1930 

Danse de groupe 

a.Arlette,Arcande,Marie-

Thérèse 

b. Marguertie Jacquelien 

Suzanne 

Création  

Isadora 

Duncan  

Duet  (ou 

Duel) 

Schubert 

German 

Dance, D. 

783, No. 10 

? a.Comédie 

des 

Champs-

Elysée 

b.théâtre de 

grenoble 

c.Théâtre 

de 

l’Athénée 

d. marché 

couvert de 

Joigny 

e.Ecole 

normale de 

musique 

f. ? 

g. Teatro 

Victoria 

Eugenia 

a. 2/février 

1929 et avril 

1928 

b.2/décembre 

1930 -mars 

1934 

c.1/mars 1936 

d.1/mai 1936 

e.1/juin 1946 

f. 1/ ca 1948 

g.1/ avril 1934 

Duo  

a. Arlette et Arcande en 

1929/ Elisabeth et Billie en 

1928  

b.décembre 1930 : solo LD 

/ mars 24 : Jacqueline et 

Solange 

c. 1ère fois par Mad et 

Jackie et une 2e fois par 

Brigitte et Pierre 

d. 1ère fois par Odyle et 

Jackie et 2nde fois par 

Brigitte et Pierre 

e. Marie Claire et Alain 

f. élèves Lisa Duncan 

g. Mad et Jacqueline 

Création  

Isadora 

Duncan  

Les Trois 

Grâces 

Schubert 

Waltz, D. 

365, No. 15 

 

? a.Comédie 

des 

Champs-

Elysée 

b.théâtre de 

Grenoble 

c. théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

d.Ecole 

normale de 

Musique 

(XVII) 

e.Théâtre 

de 

l’Athénée 

f. marché 

couvert de 

Joigny 

g. ? 

a. 2/février 

1929 et avril 

1928 

b.1/mars 1934 

c. 2/décembre 

1930 et mai 

1930 

d.2/juin et 

février 1946 

e.1/mars 1936 

f.1/ mai 1936 

g.1/ ca 1948 

h.1/avril 1934 

Trio  

a.Elisabeth,Arlette,Arcand

e en 1929/ Elisabeth, 

Arlette et Billie en 1928 

b.Jacqueline,Huguette,Sola

nge 

c.décembre 1930 : 

marguerite, jacqueline, 

suzanne 

 mai 1930 : Marguerite, 

Jacqueline et Arlette 

d. par Anne-Marie, 

Annette et Léone en juin et 

en février. 

e. Jacqueline, Odyle et 

Danielle 

f. Jacqueline, Odyle et 

Jacquie 

g. élèves Lisa Duncan 

h.Mad, 

Jacqueline,Huguette 

Création 

Isadora  

Duncan  

(danse 

pour 

enfants) 
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h. Teatro 

Victoria 

Eugenia 

 

Polonaise Chopin 

 

  

? a.Salle du 

Conservatoi

re 

b.Ecole 

normale de 

musique 

c. Th de 

Minard 

(Gand) 

a.1/décembre 

1948 

b.1/juin 1946 

c.1/octobre 22 

a. par Lisa « à la mémoire 

d’Isadora », précisé 

« création » 

b. Marie-Anne, mis dans 

« danses isadoriennes » 

d. Anna, Lisa, Margo 

recréation  

Lisa  

Duncan 

 

 

Polonaise 

en la 

majeur 

Chopin  c.Th des C-

E 

d Théâtre 

b. Comédie 

des CE 

c.1/mars 1922 

b.1/mai 1925 

 

c.Lisa, Anna, Erica 

B.solo LD 

Isadora  

Duncan 

Ave Maria Schubert 

-Ellens 

Gesang III D. 

839 

1914 a.Comédie 

des 

Champs-

Elysée 

a. 1/février 

1929 

Danse de groupe  

a. Lisa et ses élèves 

Création 

Isadora  

Duncan 

Marche Schubert 

 

? a.Comédie 

des 

Champs-

Elysée 

a. 1/février 

1929 

a.Jane et Denise ? 

Mazurka Chopin 

 

? a.Comédie 

des 

Champs-

Elysée 

b. Théâtre 

Minard 

(Gand) 

 

a. 1/févri

er 

1929 

b. B.1/oct

obre 

22 

Solo  

a.Lisa Duncan 

b. Anna, Lisa, Margo (des 

Mazurkas) 

? défaut  

de  

précisions

. 

Valse(s) Chopin 

Dont : 

- (d) Narcisse 

Waltz in C 

sharp minor, 

Op. 64, No. 2   

-(d)Waltz in 

D flat major, 

Op. 64, No. 1 

"Minute 

Waltz" 

1904 

(Narcisse

) 

a.Comédie 

des 

Champs-

Elysée 

b.Carnegie 

Hall 

c.Casino de 

la plage 

Arcachon 

d.Théâtre 

des Champs 

Elysées 

e.Ecole 

normale de 

musique  

f. Théâtre 

Minard 

(Gand) 

a. 3/février 

1929 - avril 

1927 /décembre 

1928  

b. 1/ 1918 

c.1/juillet 1926 

d.1/décembre 

1932 

e.2/février et 

juin 1946 

f.1/octobre 22 

Solo  

a.Lisa Duncan  (précisé 

deux valses en 1927 et 

1928) 

b. en tant que Duncan 

Dancer 

c.solo Lisa Duncan 

d.Solo Lisa Duncan 

e.février : pas de précision, 

« valse », solo Lisa 

Duncan 

juin : pas de précision, 

juste « valse » par Carine 

f.Anna Lisa Margo (des 

Valses) 

Isadora  

Duncan  

pour (d) 

 

Défaut de 

précisions

. 

Essor 

(ou 

Inspiration 

/Aspiratio

n) 

Chopin  

Etude in A 

flat major, 

Op. 25, No. 1 

"Aeolian 

Harp" 

Ca 1917 a. Ecole 

normale de 

musique  

b.Salle 

Pleyel 

c.Th des C-

E 

 

a.2/juin et 

février 1946 

b.1/mars 1947 

c.1/juin 1933 

solo Lisa Duncan Isadora  

Duncan 
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Automne  Chopin   

valse n°2 

opus 34 en la 

mineur 

? a. Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

a.1/3 et 10 

décembre 1932 

solo de Lisa Création  

Lisa  

Duncan 

Colliwogg

’s Cake-

Walk 

Debussy 

Golliwog’s 

Cakewalk 

? a.Théâtre 

de 

l’Athénée 

b.Ecole 

normale de 

musique 

a.1/mars 1936 

b.1/juin 1946 

 

a.réglée et dansée par 

Huguette 

b. Francine 

Huguette  

en 36 puis 

sûrement  

repris et 

transmis 

par Lisa 

Duncan  

à Francine 

en 46  

Un Cygne Fauré 

Cygne sur 

l’eau ? 

? ? ? ? ? 

Marche 

turque 

Mozart 

Piano Sonata 

No. 11, K. 

331, III. 

Rondo alla 

turca 

? a.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

b.Opéra-

Comique 

c.Théâtre 

de 

l’Athénée 

a.1/mai 1930 

b.1/mai 1935 

c.1/mars 1936 

a. Lisa et les enfants 

b. seuls les enfants dansent 

c. dansée par les enfants 

débutantes 

Isadora  

Duncan 

Clair de 

Lune 

Debussy 

Suite 

bergamasque 

III. Clair de 

Lune 

? a. Théâtre 

de 

l’Athénée 

b.Marché 

couvert 

Joigny 

c.Th des C-

E 

 

a.1/mars 1936 

b.1/mai 1936 

C.1/juin 1933 

a.par l’ensemble 

b.ensemble 

c.Renée, Annette, Lilette, 

Jacqueline, 

Jackie,Solange,Annie,Hug

uette et Mad 

Création  

Lisa 

 pour  

ses 

élèves. 

Dernière 

Nymphe 

Gluck et 

Cliquet 

Pleyel  

1932 a.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

a. 1/3 & 

10décembre 

1932 

duo Création  

Lisa et  

Pomiès 

Séduction 

ou 

Sérénade 

Haydn 

(hypothèse : 

Serenade, 

Op.3 n°5) 

1930 ? a.Théâtre 

des 

champs-

élysées 

b. Grand 

Théâtre des 

Champs-

Elysées 

a. juin 1931 

b.mars 1931 

Duo  Création  

Lisa et  

Pomiès 

Suite Haydn 

? 

? a.Comédie 

des 

Champs-

Elysées 

a.1/avril 1928 a. par élèves de Lisa : 

Marguerite Sance, 

Elisabeth Geoffroy, Arlette 

du Tartre, Billie Tassa, 

Francis Jouce, Marie-

Thérèse Maze 

Création  

Lisa  

Duncan  

(par  

déduction

) 

Danse 

villageoise 

Florent 

Schmitt 

 

? a.Théâtre 

de 

l’Athénée 

b. marché 

couvert de 

Joigny 

a.1/mars 1936 

b.1/mai 1936 

a.Annette, Jacqueline, 

Odette 

b. Annette, Jacqueline, 

Solange 

Isadora  

Duncan 

(program

me) 
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Les 

indifférent

es 

Mozart 

? 

? a.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

a.1/ mars 1932 a.Danse pour enfants/ 

ensemble 

Création  

Lisa  

Duncan  

La 

Promenad

e 

Mozart 

? 

? a.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

a.2/mars 1932, 

juin 1933 

a.Danse pour enfants Création  

Lisa  

Duncan 

Roses du 

Midi ou 

Roses du 

Sud 

J. Strauss 

Rosen aus 

dem Süden, 

Op. 388 

 

1910 a.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

b.Columbia 

Theater 

c.Théâtre 

de Grenoble 

d.Casino la 

plage 

arcachon 

e. Olympia 

f.Comédie 

des 

Champs-

Elysées 

e.Ecole 

normale de 

musique 

f.Théâtre de 

l’Athénée 

g. marché 

couvert 

joigny 

a.3/mars 1932 

et mai 1930, 

juin 1933 

b.1/décembre 

1919 

c.1/mars 1934 

d.1/juillet 1926 

e.1/ octobre 

1925 

f.3/avril 1927 et 

décembre 1928 

et avril 1928 

e.1/février 1946 

f.1/mars 1936 

d.1/mai 1936 

a. 

mars 1932 : Danse pour 

enfants. Renée, Jacqueline, 

Martha, Suzanne, Solange, 

Denise, Lilette. 

 mai 1930 : par Lisa, 

Jacqueline, Marguerite, 

Luce et Arlette. 

Juin 1933 : Lisa et son 

ensemble 

b. Lisa ensemble en tant 

que Duncan Dancer 

c.Lisa Duncan et son 

ensemble 

d.solo Lisa Duncan 

e.solo 

f.solo 

e. par l’Ensemble Lisa et 

ses élèves 

f. par l’ensemble Lisa et 

ses élèves 

g.ensemble 

Création 

Isadora  

Duncan 

Nostalgie  

 

España, Op. 

165: II. 

Tango, 

Albeniz 

 

 

 

1931 a.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

Diffusé 

pour la 

première 

fois sur les 

écrans le 

09/12/1932. 

b.Grande 

salle pleyel 

a.2/mars et 3 & 

10 décembre 

1932 

b.1/février 1932 

Duo Création  

Lisa   

Duncan et 

Pomiès 

Scherzo Haydn 

 

? a.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

a.1/mars 1932 duo Création  

Lisa  

Duncan et 

Pomiès 

Scherzo Beethoven 

 

? a.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

a.2/juin  et mars 

1931 

 

duo Création  

Lisa  

Duncan et 

Pomiès 

Allegro de  

Symphoni

e en La 

 

Beethoven 

Hypothèse : 

la 7e 

symphonie 

qui est en la 

majeur. 

1930 ? a.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

a.2/décembre 

1930 (première 

fois ) et octobre 

1937 

solo ? 
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Menuet Beethoven 

 

? a.Ecole 

normale de 

musique 

a.1/juin 1946 a. par Marie-Claire et 

Alain 

? 

 

Clair de 

lune sur 

l’Alster 

O.Fétras 

Clair de lune 

sur l’Alster 

 

 

1930  a.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

b.Grande 

salle pleyel 

a. 2/ mars 1931 

et mars 1932 

b.1/février 1932 

 

duo Création  

Lisa et  

Pomiès 

Valses Strauss ? a.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

a.1/décembre 

1932 

Solo Lisa ? 

Le Beau 

Danube 

bleu 

 

 

Strauss 

An der 

schönen 

blauen 

Donau, Op. 

314 

(1905) a.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

b.Comédie 

des 

Champs-

Elysées 

c.théâtre du 

Grand 

Palais 

d.Théâtre 

de grenoble 

e.Théâtre 

Pigalle 

f.Université 

des annales 

e. Les 

« Heures » 

à Lyon 

g. Opéra-

Comique 

h. Grand 

Théâtre des 

Champs-

Elysées 

i.salle du 

conservatoi

re 

j. marché 

couvert 

Joigny 

k.Teatro 

Victoria 

Eugenia 

m.Grande 

salle Pleyel 

a.5/mai et  

décembre 1930, 

juin 1931 et 

mars 1932, juin 

1933 

b.3/ deux en 

1929 (avril et 

février) et 

février 1930 

c.1/octobre 

1941 

d.1/mars 1934 

e.2/10-15 juin 

1930 

f.1/mars 1930 

e.1/mars 1933 

g.1/mai 1935 

h.1/mars 1931 

i.1/décembre 

1948 

j.1/ mai 1936 

k. 1/ avril 1934 

m.1/février 

1932 

Solo 

e.solo remplaçant Katta 

Sterna dans le second acte 

de la Chauve-souris, 

comédie lyrique en trois 

actes. (Die Fledermaus) 

f.solo/ d’autres danses 

avec ses élèves dans le 

cadre d’un gala de 

musique « Le Poète et les 

enfants » par Mme Lucie 

Delarue-Mardrus 

h.solo 

i.solo 

k.solo 

Création 

Isadora  

Duncan 

Souvent 

signalée 

comme 

création 

de  

Lisa  

Duncan : 

recréation

 ? 

Le Galop Schubert 

German 

Dance, D. 

783, No. 3 

? a.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

b.Comédie 

des 

Champs-

Elysées 

a.2/mars 1932, 

décembre 1930 

b.2/février 1929 

et avril 1928 

c.1/février 1936 

d.1/juin 1946 

Solo 

Ou duo (b. Jane et 

Madeleine en 1929/ seule 

Arlette en 1928) 

c. par Pierre 

d.Marie-Christine 

Isadora  

Duncan  

Danse  

pour 

enfants  
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c.Théâtre 

de 

l’Athénée 

d.Ecole 

normale de 

musique 

Les Jeux 

de balles 

ou Jeu de 

balle 

Schubert 

Waltz, D. 

924, No. 10 

 

? a.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

b.Comédie 

des 

Champs-

Elysées 

c.Théâtre 

de 

l’Athénée 

d.Ecole 

normale de 

musique 

a.2/mars 1932- 

décembre 1930 

b.2/février 1929 

et avril 1928 

c.1/mars 1936 

d.1/juin 1946 

Solo  

a. Lisa 

b. Elenanor en 1929/ Billie 

en 1928 

c. par Claire, 

Madge,Micheline,Rosine, 

Françoise et Léa 

d.Francine 

Isadora  

Duncan 

Danse 

 pour 

enfants 

La Valse 

triste 

Sibelius 

Hypothèse : 

Valse triste, 

op.44 

? a.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

b. « Les 

Heures » à 

Lyon 

c.salle 

pleyel 

d.marché 

couvert 

Joigny 

e. Teatro 

Victoria 

Eugenia 

a.2/mars 1932 

et juin 1933 

b.1/mars 1933 

c.1/mars 1947 

d.1/mai 1936 

e.1/ avril 1934 

Solo 

 

Lisa  

Duncan 

Sans-souci Strauss 

 

? a.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

b.Ecole 

normale de 

musique 

a.2/mars 1932 

et du 3 & 10 

décembre 1932 

Diffusé le 9 

décembre 1932. 

b.1/juin 1946 

Solo 

b.Francine 

Lisa  

Duncan 

Sylphe Strauss 

 

? a.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

a.1/3 & 10 

décembre 1932 

solo Création  

Lisa  

Duncan  

Petite 

danseuse 

Chopin 

 

? a.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

a.1/3 & 10 

décembre 1932 

solo Création  

Lisa  

Duncan 

Les 

Ballets 

d’Orphée 

 

1. Orphée 

et un 

groupe de 

Nymphes 

pleurent la 

Gluck 

 

 

Acte I. 

 

 

 

 

 

 

Les 

Ombres 

Heureus

es datent 

de 1903. 

La 

recréatio

n des 

autres 

danses 

I. a.Opéra 

Comique 

b.Conférenc

e d’Henry 

Bidou « Un 

ménage 

chez les 

dieux »  à 

l’Université 

des Annales 

a. 2/ mai 1935/ 

1936 

b.1/18 et 19 

février 1936 

c.1/mars 1936 

 

 

 

 

 

a. 

mai 36 : solo 

mai 35 : Ensemble exécute 

n°1 et n°2. Dans n°3, a) est 

dansé par les fillettes, b) 

par Lisa Duncan en solo, 

c) par l’ensemble, d) par 

Jackie, Huguette, Mad, 

Odile, Solange et Odyle, et 

n°4 par l’ensemble. 

N°1/2 et 4  

sont les 

créations 

 de Lisa 

Duncan. 

Pour n°3,  

il est  

spécifié 
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mort 

d’Euridice 

 

a.Moderat

o 

b.Pantomi

me 

c.Lento 

 

2. Danse 

des Furies 

interrompu

e par les 

plaintes 

d’Orphée 

a.Danse 

des furies 

b.Andante 

c. Orphée 

avec le 

chœur des 

furies 

d.Andante 

e.Lento 

f.La  

grande 

danse des 

furies 

 

3.Lento 

a.Grazioso 

b.Lento 

c. Chœur 

des 

ombres 

heureuses 

d. Allegro 

 

4. 

Triomphe 

de l’amour 

 

 

 

 

 

Act II, Scene 

1, Dance of 

the Furies 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Act III, no. 

29, Dance of 

the Blessed 

Spirits 

Main theme + 

flute solo 

 

 

Fin Act.III 

par Lisa 

date 

de 1935 

env. 

c.Théâtre 

de 

l’Athénée 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

b.avec son ensemble :  

I.Orphée aux Enfers 

« Vivace et Andante » 

(danse des furies) par 

l’ensemble ; Lento 

(plaintes d’Orphée) par 

Lisa D et l’ensemble, Les 

Furies par l’ensemble  

II.Scène des C-E : Allegro 

(Esprits heureux) par les 

Enfants, Triomphe de 

l’amour par Lisa et les 

enfants 

 

c.  une autre distribution 

des danses : 

 

I. Scène des Enfers  

a.Vivace  } 

b.Andante} a. et b. Danses 

des Furies 

c.Lento. Plainte d’Orphée 

d. Ballet des Furies. 

 

II. Scène des Champs-

Elysées 

e. Triomphe de l’Amour 

 dans le 

programm

e  

de mai 35  

que le 

Lento 

 est  

composé  

de 4 

danses 

isadorienn

es 

 

 

 

 

Orphée et 

Eurydice: 

1.Scènes 

des 

Champs-

Elysées 

(n°3 chez 

Lisa) 

 

Gluck 

 

Act III, no. 

29, Dance of 

the Blessed 

Spirits 

 

1903 II.a.Columb

ia Theater 

b.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

c.Théâtre 

Minard 

(Gand) 

a.1/décembre 

1919 

b.2/ mars 1922 

et décembre 

1930 

c.1/octobre 22 

a. tant que Duncan Dancer 

b. mars 1922 : Anna-Lisa-

Erica  

décembre 1930 : « Esprits 

Heureux » Suzanne, 

Marguerite, Jacqueline, 

Milly, Solange, Lilette 

c.Anna Lisa Margot  

Création 

Isadora  

Duncan 

La plus 

que lente 

Debussy 

La plus que 

Lente, L 121 

? a.Ecole 

normale de 

musique 

(XVII) 

b. ? 

a.2/février et 

juin 1946 

b. 1/ ca 1948 

a.par Odile Pyros en fev et 

juin 

b. par Odile Pyros 

Création  

Lisa  

Duncan 

Duet Mozart 

? 

? a.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

a.1/juin 1931 solo Création  

Lisa  

Duncan  

(par  
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déduction

) 

Nativité Florent 

Schmitt 

 

? a.Ecole 

normale de 

musique  

a.2/février et 

juin  1946 

a.Par Marie-Anne et 

l’ensemble en février. Par 

Marie-Anne, Odile, 

Thérèse, Carine et Annette 

en juin. 

Isadora  

Duncan 

(program

me) 

Les petits 

riens 

 

a.Cache-

cache 

 

b.Menuet 

 

c. Cheval 

de Cirque 

Mozart 

Les petits 

riens, ballet, 

K. Anh. 

10/299b 

? a.théâtre du 

Grand 

Palais 

b.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

c. Opéra-

Comique 

d.Comédie 

des 

Champs-

Elysées 

e.Salle 

d’Iéna 

f.Théâtre de 

Grenoble 

g.  Ecole 

normale de 

musique 

h. Marché 

couvert de 

Joigny 

i. Congré 

de l’UCP 

j. Teatro 

Victoria 

Eugenia 

a. 

2/octobre1937 

et 1941 

b.3/juin 1931 et 

mai 1930, juin 

1933 

c.mai 1935 

d.3/avril 1927 

et décembre 

1928 et avril 

1928 

e.1/juin 1935 

f.1/ mars 1934 

g.1/février 1946 

h.1/ mai 1936 

i.1/mai 1928 

j.1/avril 1934 

Solo 

b. mai 1930 : solo Lisa 

Duncan  

1. Cache-cache 

2.Ronde Joyeuse 

3.Menuet 

4.Cheval de cirque 

 

h. solo Lisa Duncan où il 

est précisé : 1. Colin-

Maillard (sûrement un 

autre nom pour « Cache-

cache ») – 2. Menuet – 3. 

Cheval de Cirque 

 

i.Gala d’adieu où il fait 

mention seulement du solo 

« cheval de cirque » de 

Lisa 

 

j.solo Lisa Duncan 

Création  

de Lisa 

Duncan 

d.Colin-

Maillard 

(autre nom 

pour 

« Cache-

Cache ») 

Mozart ? a.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

b.Théâtre 

de 

l’Athénée 

c.Ecole 

normale de 

musique 

a.2/mars 1932 

juin 1933 

b.1/mars 1936 

c.1/juin 1946 

a.Danse pour enfants 

juin 1933 : Jacqueline et 

ensemble (colin-maillard 

mentionné seul) 

b.Madge, Rosine, 

Micheline, Claire, 

Françoise, Janik, 

Jacqueline 

c. Colin-Maillard seul 

dansé par Marie-Claire 

Création  

 Lisa 

 Duncan 

e.Ronde 

joyeuse 

 

Mozart 

Hypothèse : 

Se réfère à la 

« Gavotte 

joyeuse » 

dans Les 

petits riens 

? a.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

a.2/juin 1931 et 

1933 

Solo 

Juin 1933 : par l’ensemble  

création  

Lisa  

Duncan 

Le petit 

berger 

Debussy  

Le petit 

berger, 

Children’s 

Corner 

? a.Ecole 

normale de 

musique 

a.2/février  et 

juin 1946 

a. par Léone en février et 

en juin. 

 

Création  

 Lisa 

 Duncan 

Danseuse 

de Delphes 

Debussy ? a.Théâtre 

des 

a.4/décembre 

1930/ juin – 

mars 1931 et 3 

solo Création  

Lisa  

Duncan 
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Préludes/ 

Book 1, 

L.117 

1910 

 

champs-

Elysées 

b.Comédie 

des 

Champs-

Elysées 

c.Ecole 

normale de 

musique 

d.Salle du 

conservatoi

re 

e. marché 

couvert de 

Joigny 

f.Teattro 

Victoria 

Eugenia 

& 10 décembre 

1932 

b.3/avril 1927 

et décembre 

1928 et avril 

1928 

c.1/février 1946 

d.1/décembre 

1948 

e.1/ mai 1936 

f.1/avril 1934 

Valses 

d’amour  

 

1.à sa 

rencontre 

ou 

rencontre  

 

2.langueur 

 

3.poursuite 

 

4.provocat

ion ou 

jalousie 

(b) 

 

5.bonheur 

 

6.jalousie 

ou peine 

(b)  

 

7. Extase 

 

Brahms 

Waltz, 

Opus.39 

16 valses,  

? a.Théâtre 

des 

champs-

Elysées 

b.théâtre de 

grenoble 

c.Opéra-

Comique 

d.Comédie 

des 

Champs-

Elysées 

e. Grand 

Théâtre des 

Champs-

Elysées 

f.Ecole 

normale de 

musique 

(XVII) 

g. Salle du 

Conservatoi

re 

h. Les 

Vendredis 

de la Danse 

i. Teatro 

Victoria 

Eugenia 

a.2/mai 1930 et 

juin 1931 

b.1/mars 1934 

c.1/mai 1935 

d.2/avril 1928 

et février 1930 

e.1/mars 1931 

f.1/février 1946 

g.1/décembre 

1948 

h.1/ juillet 1941 

i.1/avril 1934 

Solo 

 

 

Recréatio

n  

Lisa  

Duncan  

depuis 

The many  

faces of 

love d’ID  

(1910- 

1912) 

L’après-

midi d’un 

Faune 

Debussy, 

Prélude à 

l’Après-midi 

d’un faune de 

1894 

? a.Théâtre 

de Grenoble 

b.Casino de 

la plage 

Arcachon 

c.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

d.Comédie 

des 

Champs-

Elysées 

a.1/mars 1934 

b.1/juillet 1926 

c.1/décembre 

1930 

d.2/avril 1928 

et mai 1925 

e.1/juin 1946 

 

Solo 

e. précisions : La Nymphe 

dansée par Carine et le 

faune dansé par Lisa 

Duncan. 

Création  

Lisa  

Duncan 
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e.Ecole 

normale de 

musique 

Poisson 

d’or 

Debussy 

Hypothèse : 

Images II, 

L.111 – 3 

Poissons d’or 

? a.Théâtre 

de Grenoble 

b.Casino la 

plage 

Arcachon 

c.Comédie 

des 

Champs-

Elysées 

d.Th des C-

E 

a.1/mars 1934 

b.1/juillet 1926 

c.4/mai 1925, 

avril 1927 et 

décembre 1928 

et avril 1928 

d.1/juin 1933 

a. par l’ensemble des 

élèves de Lisa 

b.solo de Lisa 

c.solo 

d. Huguette, 

Jackie,Solange,Jacqueline,

Annette 

Création  

Lisa  

Duncan 

Carnaval  

 

 

Schumann 

Hypothèse : 

Carnaval, 

Op.9 

? a.Ecole 

normale de 

musique  

a.2/février et 

juin 1946 

a.  

distribution suivante en 

février : 

1.Pierrot par Francine 

2.Valse Noble par Odile 

Pyros 

3.Arlequin par Francine 

4.Coquette et Pantalon par 

Huguette et Francine 

 

 Distribution en juin : 

a.Chiarina par piano 

b. Reconnaissance par 

Léone 

c.Pierrot par Francine 

d.Valse Noble par Odile 

e.Arlequin par Francine 

f.Valse par Annette 

g. Lettres dansantes par 

Francine 

h. Pantalon et Colombine 

par Huguette et Francine 

i. Chopin par Odile  

Création  

Lisa  

Duncan 

Fleur 

Exotique 

Ravel 

Ma Mère 

l'Oye - IX. 

Laideronnette

, Impératrice 

des Pagodes 

Ca 1932 a.Théâtre 

de Grenoble 

b.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

c.Opéra-

Comique 

d.Ecole 

normale de 

musique 

e.Salle du 

conservatoi

re 

f.salle 

pleyel 

g.marché 

couvert 

Joigny 

h. Teatro 

Victoria 

Eugenia 

a.1/mars 1934 

b.2/3 & 10 

décembre 1932 

et juin 1933 

c.1/mai 1935 

d.2/février et 

juin 1946 

e.1/décembre 

1948 

f.1/mars 1947 

g.1/mai 1936 

h.1/avril 1934 

solo Création  

Lisa  

Duncan 
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Caprice 

Italien 

F.Poulenc 

Napoli, FP40 

– 3 Caprice 

Italien 

? a.Théâtre 

de Grenoble 

a.1/mars 1934 solo Création  

Lisa  

Duncan  

Danse 

« Vida 

brève » 

De Falla 

Opéra « La 

Vida Breve »  

? a.Théâtre 

de Grenoble 

a.1/mars 1934 solo Création  

Lisa  

Duncan  

Don Juan ? ? a.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

A.1/janvier 

1931 

solo Création 

 Lisa  

Duncan  

Angoisse Bach ? ? ? solo  Lisa  

Duncan 

La neige 

danse 

Debussy ? ? ? solo  Lisa  

Duncan 

Drame 

argentin 

Tangos 

adaptés par 

W. Rummel 

? ? ? ? Création  

Lisa 

 Duncan 

Nocturne Mi bémol 

majeur ( ?) 

 a.Théâtre 

des 

Champs-

Elysées 

a.mars/1922 Solo (programme avec 

Anna et Erica) 

Création 

Isadora 

Duncan  

Jeune fille 

et son 

destin 

Chopin — 

Mazurka in B 

minor, Op. 

33, No. 4 

Ca 1902  a.  ? a. 1/ ca 

1948 

Par Odile Pyros Création 

Isadora 

Duncan : 

Etude Sol 

bémol 

majeur 

Chopin  a.Theâtre 

des 

Champs-

Elysées 

a.1/mars 1922 Solo Lisa Duncan (tournée 

avec Anna et Erica) 

Création 

Isadora 

Duncan  

Etude en 

La bémol 

majeur 

Chopin  a.Theâtre 

des 

Champs-

Elysées 

b.comédie 

des CE 

a.1/mars 1922 

b.1/mai 1925 

Solo Lisa Duncan (tournée 

avec Anna et Erica) 

Solo  

Création 

Isadora 

Duncan  

Valse ré 

bémol 

majeur 

Chopin  a.Theâtre 

des 

Champs-

Elysées 

a.1/mars 1922 Solo Lisa Duncan (tournée 

avec Anna et Erica) 

Création 

Isadora 

Duncan  

Imprompt

u n°3 
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CHRONOLOGIE LISA DUNCAN 
 

27 DECEMBRE 1898 Naissance sous le nom d’Elisabeth Milker à Dresde. 

1904  

11 novembre 1904 
Une annonce est publiée dans le journal Mïnchner Neusten Nachrichten faisant la promotion d’une 

nouvelle école : « school of free dance ». Celle-ci est installée dans une villa à Grünewald en banlieue 

de Berlin et est à l’initiative d’Isadora Duncan et de sa sœur Elizabeth Duncan. L’annonce invite les 

parents à présenter leurs enfants à une audition, une vingtaine d’élèves de 4 à 10 ans seront recrutées. 

1905 
10-11 janvier 1905 
A 7 ans, Lisa Duncan est choisie pour intégrer l’école de Grünewald. 

18 janvier 1905 
Lisa Duncan quitte Dresde et se rend à Berlin afin d’intégrer l’école de Grünewald.  

Février 1905 
Début de l’enseignement à l’école de Grünewald. 

20 juillet 1905  
Première performance en tant que danseuse auprès d’Isadora Duncan dans le cadre d’une campagne de 

levée de fonds pour, d’après Anna et Irma Duncan, un agrandissement de l’école et la création d’un 

théâtre privé au Kroll’s Opera House à Berlin, Allemagne. Dans les faits, la plupart des mécènes, « 

femmes du monde et de l’aristocratie berlinoise », arrêtent de financer l’école du fait de la relation entre 

Isadora Duncan et Gordon Craig jugée immorale.  

29 octobre 1905  
Les enfants dansent au Théâtre des Westens  sur Kinderszenen de Schumann (Elizabeth Duncan) ainsi 

qu’une Gavotte de Rameau (Isadora Duncan) à l’issu de cette seconde apparition, les autorités 

berlinoises décident d’interdire les performances au nom de la protection de l’enfance et de nouvelles 

lois sur le travail infantile, mais aussi parce que la vue des enfants en tuniques, jambes et pieds nus fait 

scandale. En effet depuis le 1er janvier 1904, une loi interdit le travail des enfants de moins de douze 

ans au sein d’entreprises commerciales. 

1906 
Février 1906 
Pour contourner cet interdit, est créé la « Verein zur Unterstützung und Erhaltung der Tanzschule von 

Isadora Duncan » [Association pour le soutien et la préservation de l'école de danse Isadora Duncan], 

au sein de laquelle il est autorisé de performer seulement pour les membres de l’association : les enfants 

débutent ainsi une tournée régionale en Allemagne. L’association est placée sous la présidence de 

l’universitaire et orthopédiste Albert Hoffa. Plusieurs branches de l’association sont implantées dans 

différentes villes : Leipzig, Dresde, Munich, Hambourg, La Hague.  

Hiver 1906 
Elizabeth Duncan se retrouver seule à diriger l’école de Grünewald parce que la réputation d’Isadora 

Duncan, notamment du fait de sa relation avec G. Craig dessert la réputation de l’école. De plus, il est 

de plus en plus difficile à Isadora d’apporter d’elle-même tous les fonds suffisants pour la survie de 

l’école. 

Les enfants de Grünewald performent devant les membres de l’association de l’école et la presse, elles 

performent aussi dans des garden parties des membres du comité. Elles dansent à une réception donnée 
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par la femme de Franz von Mendelssohn en honneur de l’actrice Eleanora Duse à Berlin. Elles dansent 

à nouveau dans cette demeure pour l’anniversaire du violoniste Joseph Joachim. 

Octobre 1906 
Matinée au Berlin Central Theater. Les jeunes filles y présentent plusieurs chorégraphies, sur l’œuvre 

pour piano de Robert Schumann, Kinderszenen. Les danses exécutées par les élèves portaient les titres 

Melodie, Glücks genug, Kriegslied. 

1907 
Durant cette année, les élèves se produisent à Berlin, Cologne, Elberfeld, Bremen, Munich, Heidelberg, 

Bonn, Zurich, Dresde, Warsaw, Lodz, Baden-Baden, Karlsruhe, Mannheim Heidelberg, Francfort et 

Stuttgart. 

De nombreuses performances ont lieu pour les membres de l’association ou dans le cadre de soirée 

privées. Elles apparaissent aussi à Darmstadt chez le Grand Duke Ernst Ludwig et sa femme.  

28 juin 1907 
Isadora Duncan veut une performance publique avec ses élèves et obtient une autorisation spéciale. La 

police organisant une inspection avant la performance afin de s’assurer que les jeunes filles sont vêtues 

de longues robes et qu’on ne voit pas leurs jambes nues.   

Juillet 1907 
Performance extérieure à Mannheim dans le cadre du tricentenaire du Jubilée, sur une scène flottante 

de Gordon Craig, les élèves y rentrent en gondoles. 

Performances au Resident Theatre de Francfort, Main, puis The Hague, Rotterdam et Amsterdam.  

Décembre 1907  
Voyage en Russie avec Isadora Duncan.  

1908  
Février 1908 
Les élèves participent à une soirée de gala à Saint-Pétersbourg, organisée au bénéfice d’une organisation 

placée « sous les auspices de la Grande-Duchesse Olga Alexandrovna, sœur du Tsar ». La soirée a eu 

lieu au théâtre Marinsky. 

9 mars 1908 
Toujours en Russie, les élèves dansent un nouveau programme pour une audience invitée. Elles 

dansent 13 « small German children’s songs » pour la comtesse Harrach. 

Les élèves visitent l’école impériale de ballet et rencontrent les élèves de leur âge.  

25 mars 1908 
Performance au Berlin Kammerspiel. 

6 juillet au 4 août 1908 
Performances au Duke of York’s Theatre à Londres.  

1909 
Isadora Duncan repart aux Etats-Unis pour renflouer les caisses, les élèves sont laissés auprès d’un 

bienfaiteur en banlieue de Paris au Château Villégenis alors qu’Elizabeth est retournée en Allemagne 

pour le projet d’une autre école. Les élèves sont laissées à elles-mêmes durant tout un hiver, sans 

encadrants et sans adultes, le bienfaiteur les faisant vivre dans une annexe abandonnée de son château 

sans chauffage et eau courante.  

Janvier 1909 
Isadora Duncan revient auprès de ses élèves avec à ses côtés, le millionnaire, Paris Singer.  



61 
 

27 janvier 1909 
Séries de quatre matinées à la Gaité-Lyrique avec Isadora Duncan et Edouard Colonne en chef 

d’orchestre. Fernand Divoire décide de surnommer les meilleures élèves d’Isadora les « Isadorables ». 

Elles dansent notamment avec Isadora Duncan Orphée et Eurydice de Glück. Les performances 

continuent jusqu’en juin.   

Printemps 1909 
Isadora Duncan et quelques anciennes élèves de l’école berlinoise, dont Lisa Duncan, voyagent à 

Londres pour donner une performance spéciale pour la Reine Alexandra puis pour le Roi.  

Novembre 1909 
Les élèves d’Isadora  quittent à Paris pour revenir auprès d’Elizabeth, dont le projet d’école se 

concrétise. Elles sont à la charge d’Elizabeth Duncan et de Max Merz : tournée à Francfort, Bruxelles, 

Dresde et Munich.  Fermeture officielle de l’école de Grünewald pour des raisons financières.  

1909-1911  
Ecole itinérante d’Elizabeth Duncan, les élèves font des tournées et travaillent à travers la Suisse, la 

France, l’Angleterre et l’Allemagne. 

1911 
6 mai au 31 octobre 1911 
L’Ecole d’Elizabeth Duncan participe à la Dresden Hygiene Exhibition : les élèves font partie de 

l’exposition, démontrant les résultats de l’école Elizabeth Duncan et donnent 25 performances 

publiques.  

L’école d’Elizabeth reçoit le prix de la représentation hygiénique internationale de Dresde. 

17 décembre 1911 
L’école d’Elizabeth à Marienhöhe, Darmstadt ouvre. Merz y est co-directeur aux côtés d’Elizabeth. 

Seules six élèves de l’école de Grünewald demeurent : Anna, Theresa, Gretel (Margot), Erika, Irma et 

Lisa. 

1913 
Octobre - Novembre 1913  

Les Isadorables veulent rejoindre Isadora à Paris et prendre leurs indépendances artistiques mais 

Elizabeth et Max Merz demandent à ce qu’elles demeurent à Darmstadt. Elles y restent et travaillent une 

version d’Echo et Narcisse de Glück crée par Augustin Duncan dans laquelle les parties parlées et 

chantées sont interprétées par les filles en mouvement. Elles tournent cette pièce en Allemagne (Mainz, 

Hambourg, Munich, Stuttgart, Zurich, Berlin). 

Isadora Duncan installe son école dans un pavillon à Bellevue et demande à ce que ses six plus anciennes 

élèves, à savoir Lisa, Anna, Irma, Erica, Maria-Theresa, Margot et Erica quittent Darmstadt pour venir 

près d’elle. Elizabeth Duncan accepte que les filles se rendent à Paris autant que nécessaire.  

11 et 18 avril 1913 
Performance à Châtelet avec Mounet-Sully et Rudolphe Plamondon de l’Opéra et le Colonne Orchestra 

pour Orphée et Eurydice de Gluck. Les élèves sont présentées dans le programme comme étant «  les 

élèves de l’école de Darmstadt ». 

19 Avril 1913 
Décès accidentel des deux enfants d’Isadora Duncan.  
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1914 
Mars 1914 
Les Isadorables s’installent définitivement au Dionysion, nom de l’école de Bellevue après l’accord 

d’Elizabeth Duncan. Performance avec Isadora Duncan à Berlin. 

Avril 1914 
Irma, Anna, Lisa et Maria-Theresa partent en Russie avec Augustin Duncan, son épouse et Hener 

Skene afin de trouver des élèves pour l’école de Bellevue.  

Mai 1914 
Les Isadorables participent d’elles-mêmes à une « guest performance » en Russie.  

Juin 1914 
Bellevue compte une vingtaine d’élèves, les Isadorables sont en charge aussi bien des auditions et que 

des instructions.  

28 juin 1914 
Les Isadorables performent au Trocadéro avec l’orchestre Colonne dans le but de présenter les nouvelles 

recrues de l’école.  

1er aout 1914 
Le troisième enfant d’Isadora décède quelques heures après sa naissance: la guerre est proclamée entre 

l’Allemagne et la Russie. Isadora abandonne son école pour qu’elle devienne un hôpital de guerre pour 

la croix rouge et envoie les filles au château Peignton en Angleterre appartenant à Paris Singer. 

 

13 septembre 1914 
Augustin et sa femme, Margherita, prennent en chargent les Isadorables et les font venir à New York 

pour les protéger. Isadora les rejoint.  

3 décembre 1914 
Les débuts des Isadorables aux Etats-Unis s’officialisent par une performance au Carnegie Hall avec le 

New York Symphonie Orchestra conduit par Victor Kolas. Une partie des bénéfices étant envoyés aux 

enfants français dont les pères étaient des artistes mobilisés au front.  

Lisa Duncan débute une relation avec Max Eastman qui la voit danser au Carnegie Hall.  

1915 
Avril 1915 
Saison du Dionysion au Century Opera House de New York.  

Isadora envoie les filles en Suisse pour leur protection du fait de la première guerre mondiale.  

1916 
Elles reviennent aux Etats-Unis et font une tournée indépendante et commencent à se faire connaître 

sous le nom d’ « Isadorables » et d’« Isadora Duncan Dancers ». 

1917 
Isadora Duncan autorise les six Isadorables à prendre le nom de la famille « Duncan ». Début de la 

procédure d’adoption et demande pour la nationalité américaine. 

Emancipation des Isadora Duncan Dancers avec le soutien d’Augustin Duncan. 

Les Isadorables voient Isadora Duncan danser la Marche Slave au Metropolitan Opera House en 1917. 
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14, 15, 21 et 22 novembre 1917 
Les Isadorables performent en tant que « Isadora Duncan Dancers » avec George Copeland au Booth 

Theatre.  

1918 
Les Isadorables rejoignent Isadora à Paris dans une nouvelle maison à Passy.  

1919-1920 
Tournée des Isadorables aux États-Unis, notamment en Californie, à San Fransisco, là où est née 

Isadora Duncan.   

1920  
Elles partent en Grèce à Athènes avec Isadora Duncan et Edward Steichen. 

23 Juin 1920 
Isadora Duncan adopte les Isadorables devant la cour de New York. Elisabeth Milker devient 

officiellement Lisa Duncan.  

Isadora est de nouveau à Paris et les Isadorables la rejoignent. Elles dansent ensemble en France et en 

Belgique. 

27 novembre 1920 
Début d’une série de six représentations au Trocadéro, dernière fois où Isadora et les Isadorables en 

entier dansent ensemble à Paris. 

1921  
Performances d’Isadora Duncan et de Lisa, Irma, Maria-Theresa en Hollande et en Belgique puis à 

Londres et à Paris au Théâtre des Champs-Elysées.  

Isadora Duncan décide de partir en Russie. Lisa Duncan refuse de la suivre. Seule Irma Duncan suit 

Isadora en Russie.  

 

7 juin 1921 
Dernière performance de Lisa Duncan avec Isadora Duncan à Londres, aux côtés de Maria Theresa et 

d’Irma Duncan. 

1921 -1922  
Lisa retourne aux Etats-Unis pour une tournée de plusieurs mois avec Anna et Margo puis avec Maria-

Theresa et Anna. Elle enseigne brièvement à New York. 

1922 
Lisa, Anna et Erica font une tournée en France qui débute en mars 1922 à Paris et en province, elles 

dansent au Théâtre Minard de Gand au mois d’octobre, puis avec Anna et Margo en décembre 1922 

au théâtre des Champs-Elysées. 

1923-24  
Anna, Lisa et Margot font une dernière tournée aux Etats-Unis en tant que « Isadora Duncan Dancers ». 

Des engagements amènent Lisa Duncan en Algérie puis en Europe.  

1924 
Lisa Duncan s’installe à Paris et rencontre Louis Jouvet au théâtre de la Comédie des Champs-Elysées 

pendant une répétition. Ils entament une relation.  
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17 au 23 octobre 1924 
Lisa Duncan danse pour le « gala du café-concert » à l’Olympia sous la direction de Paul Franck.  

1925-1926 
Lisa décide de fonder son école à la Comédie des Champs-Elysées, au 15 Avenue Montaigne.  

Madeleine Lytton rejoint son école à ce moment-là. Louis Jouvet aide Lisa Duncan pour ses 

performances à la Comédie des Champs-Elysées, réglant les lumières et le déroulement scénique. 

Madeleine Lytton se souvient qu’il venait de temps en temps durant les cours et les répétitions.  

2 au 8 octobre 1925 
Lisa Duncan danse à nouveau pour le « gala du café-concert » à l’Olympia sous la direction de Paul 

Franck.  

Mai 1925 
Lisa Duncan danse à la Comédie des Champs-Elysées. Il s’agit de son premier récital en tant que soliste. 

Elle présente ses premières créations personnelles.  

1926 
21 Juillet 1926 
Lisa Duncan donne un récital en soliste au Casino la plage à Arcachon 

1927 
19 mars 1927 
Lisa Duncan danse dans le cadre d’une conférence sur les « Danses Romantiques » avec Mlle de 

Kervera, Shanda Souwaski et l’école Kummer à l’université des Annales, au Colisée. 

14 Septembre 1927 
Décès d’Isadora Duncan. Lisa est la seule des Isadorables à être présente pour ses funérailles au 

cimetière du Père Lachaise. 

1928  
Avril 1928 
Lisa Duncan donne un récital à la Comédie des Champs-Elysées. 

26 mai 1928 
Gala de danse dans le cadre du congré de l’UCP dans lequel danse Lisa Duncan. 

Juin 1928 
Mémorial Isadora Duncan : Lisa Duncan y participe, retrouve Elizabeth Duncan et donne des leçons aux 

élèves de cette dernière, notamment à Anita Zhan. 

Décembre 1928 
Lisa Duncan donne un récital à la Comédie des Champs-Elysées. 

1929 
Février et avril 1929 
Lisa Duncan et son école de danse donnent un récital à la Comédie des Champs-Elysées.  

1930 
Lisa Duncan rencontre Georges Pomiès. Ils forment un duo sur la scène et dans la vie.  

15 février 1930 
Lisa Duncan donne un récital à la Comédie des Champs-Elysées. 
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22 mai 1930 
Lisa Duncan et son ensemble se produisent au Théâtre des Champs-Elysées 

13 décembre 1930 
Lisa Duncan et son ensemble se produisent au Théâtre des Champs-Elysées. Orchestre des Concerts 

Walter Straram sous la direction d’Eugène Bigot. 

1931 
20 mars 1931 
Lisa Duncan et Georges Pomiès avec l’orchestre des concerts Walther Straram dansent au Théâtre des 

Champs-Elysées. 

Printemps 1931 
La seconde école de Lisa Duncan est fondée au « Palais », avenue de Versailles.  

5 juin 1931 
Soirée de danse de Lisa Duncan et Georges Pomiès au Théâtre des Champs-Elysées.  

1932 
Odile Pyros rejoint l’école. 

28 janvier 1932 
Lisa Duncan et Georges Pomiès dansent au Cercle Interallié. 

Février 1932 
Lisa Duncan et Georges Pomiès dansent dans une soirée donnée par la Société des Hauts-Fourneaux de 

Saulnes et la Société Générale de Fonderie pour la présentation du film Le chant de la mine et du feu à 

la Salle Pleyel. 

5 mars 1932 
Gala de danse donné par Lisa Duncan et Georges Pomiès avec la participation de l’Orchestre Straram, 

direction de M. Cohen au Théâtre des Champs-Elysées. 

18 mars 1932 
Lisa et Pomiès sont intervenus lors de la conférence de M. André Rivollet s’intitulant « Au Music-hall » 

à l’université des Annales. 

15 juin 1932 
Lisa Duncan et son école de danse avec l’orchestre féminin de Paris sous la direction Jane Evrard 

performent au Théâtre des Champs-Elysées.  

3 et 10 décembre 1932 
Lisa Duncan et Georges Pomiès donnent au Théâtre des Champs-Elysées leur dernier récital à Paris. 

9 décembre 1982 
« L’actualité musicale : Lisa Duncan et Pomiès présentent de nouvelles danses » sont diffusées pour la 

première fois dans le cadre de l’Eclair Journal, journal cinématographique d’actualités. 

1933 
Mars 1933 
Lisa Duncan danse aux « Heures » de Lyon en solo. 

Avril 1933 
Lisa Duncan et Georges Pomiès ont participé au « Gala français » organisé au Théâtre Royal de 

Bruxelles et ont dansé à Saint-Etienne. 
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Juin 1933 
Lisa Duncan donne un récital avec son ensemble au théâtre des Champs-Elysées. 

7 octobre 1933 
Décès de Georges Pomiès. 

1934 
Une tournée en Belgique a lieu : Lisa et son école donnent des galas à Bruxelles, au Théâtre Royal de 

la Monnaie puis ensuite à Anvers, Gand, Bruges, Liège et Mons. 

12 mars 1934 
Lisa Duncan et ses élèves se produisent au Théâtre de Grenoble. 

28 avril 1934 
Lisa et ses élèves se produisent au Teatro Victora Eugenia de San Sebastian en Espagne.  

1935 
22 mai 1935 
Lisa Duncan présente les Ballets d’Orphée au théâtre national de l’Opéra-Comique.  

1er juin 1935 
Lisa Duncan a dansé pièces de Gluck et de Schubert à la salle Pleyel dans le cadre de la Société 

française des amis de la musique. 

11 juillet 1935 
Lisa  Duncan a dansé au théâtre du Bois de Boulogne au profit des œuvres de l’enfance organisée par 

l’Association nationale de la puériculture française. 

Décembre 1935 
Lisa Duncan participe à l’enregistrement des premières émissions de télévision.  

1935-1936 
Le dernier studio de Lisa se situe au 11 rue des Sablons dans le 16° arrondissement. Elle y a son 

logement. Lisa donne ses cours les jeudis et les samedis, ils durent une heure et  demeurent accessibles 

aux visiteurs. Ils sont principalement ouverts aux « femmes, jeunes filles et enfants ».  

1936 
18 et 19 février 1936 
Lisa Duncan intervient dans le cadre d’une conférence « Un ménage chez les dieux: Orphée et 

Eurydice » menée par Henry Bidou à l’université des Annales. 

Ce même mois, elle et son ensemble dansent au Théâtre de l’Athénée, sous la direction de Louis Jouvet. 

26 mars 1936 
"Ecole de danse de Lisa Duncan" danse au Théâtre de l'Athénée.  

Avril 1936 
Les élèves de Lisa dansent au Cercle Interallié au cours de la représentation de Sappho du baron 

d’Erlanger. 

24 mai 1936 
Lisa Duncan et ses élèves donnent une soirée de gala dans la ville de Joigny. 

Juin 1936 
Lisa Duncan et son école de danse donne une soirée au Théâtre de l’Athénée. 
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Ce même mois, Lisa et ses élèves participent à la « nocturne de la danse » au Pavillon Dauphine pendant 

les Nuits de Paris. 

20 décembre 1936 
Lisa Duncan et ses élèves donnent une matinée à la Salle Pleyel. 

Ce même mois, Lisa donne aussi un récital de danse à Lille.  

1937 
Janvier 1937 
Elle participe à nouveau à l’enregistrement d’émissions télévisées en y proposant ses créations. 

3 juillet 1937 
Lisa Duncan est naturalisée française par le décret n° 16. 853 x 37 sur recommandation de M. Gaston 

Hamelin (père Odile Pyros). 

Octobre 1937 
Lisa Duncan danse en soliste au Théâtre des Champs-Elysées le cadre de L’Eurythmie de Goetheanum.  

1939 
Lisa part en vacances à Cherbourg.  

1940 
Mars 1940 
Lisa Duncan danse en soliste à Cannes. 

Mai 1940 
Lisa Duncan se réfugie dans le Tarn du fait du début de l’occupation allemande.  

1941 
3, 4 et 5 octobre 1941 
Lisa danse au Théâtre du Grand Palais dans le cadre de trois galas de danse. Elle y présente Le Beau 

Danube Bleu et Les Petits riens. Elle danse aux côtés de nombreux artistes, telles que Julia Marcus.  

Juillet 1941 
Elle participe aux « Vendredis de la danse » à Paris pour y danser Les Valses d’amour. 

Ce même mois, elle donne un récital au Théâtre Hébertot, le journaliste Laurent Jean faisait partie de 

son public.  

1943 
10 janvier 1943 
Lisa Duncan danse à la Salle Pleyel dans le cadre d’un concert de musique et danse. 

Jeudi 21 janvier 1943 
Matinée de danse donnée par les élèves de Lisa Duncan avec le concours d’Hélène Sauvaneix à la salle 

d’Iéna.  

1944 
9 octobre 1944 
Lisa Duncan vit à l’hôtel Flore, situé au 108 rue Lamarck (18e Paris).  
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1945 
Retour de la guerre : son appartement et son studio ont été réquisitionnés et elle a donc perdu tous ses 

effets. Elle doit se contenter de vivre à l’hôtel, louant un studio pour ses cours. Beaucoup de ses 

anciennes élèves sont dispersées par la guerre.  

Tentative de remonter une école qui s’installe au studio rue Pérouse/Pelouze ( ?). Odile Pyros devient 

monitrice auprès de Lisa Duncan pour l’aider dans ses cours. Lisa Duncan rencontre Maurice Servais 

et travaille avec lui.  

1946 
17 et 25 février 1946 
Spectacle de danse, création d’Isadora Duncan et de Lisa Duncan, par Lisa Duncan et ses élèves  à la 

Salle Ecole Normale de Musique. 

29 juin 1946 
Lisa Duncan et un groupe d’élèves dansent à l’Ecole normale de musique. 

1947 
26 mars 1947 
Gala de « Danse et lumière » avec Teresina (danse d’Espagne), Lisa Duncan (danse de style), Nyota 

Inkoya (danse de l’Inde), Loïe Fuller (danse de lumière) organisé par L’Union nationale des Etudiants 

de France, sous l’égide de l’Ordre de la Danse. 

1948 
4 décembre 1948 
Dernier récital de Lisa Duncan. « Joint-Récital de rentrée de Lisa Dunan et Maurice Servais » à la  

Salle du Conservatoire. 

1951 à 1956-1957 
Février 1951 
Lisa Duncan tombe malade et est hospitalisée à l’hôpital psychiatrique de Moisselles (Val d’Oise). Elle 

a 53 ans.  

Août 1951 
Lisa Duncan réside à Bougival pour se reposer, son état de santé est fragile.  

1957 
Dans l’impossibilité de lui assurer en France, une fin de vie honorable, la mère d’Odile Pyros, qui depuis 

des années était son amie, pu se mettre en relation avec la sœur de Lisa restée à Dresde. Charlotte Milker 

vient à Paris et repart avec sa sœur dans leur ville natale. 

1957 à 1976 : 
Lisa Duncan aurait continué quelques activités artistiques dont des cours de danse, malgré une santé 

fragile. 

 

24 JANVIER 1976 Décès de Lisa Duncan à Dresde, Allemagne. Elle avait 

alors 78 ans.  
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ŒUVRE DE GEORGES POMIES (27/08/1902-07/10/1933) 

 

1924 : Classé premier à un concours public organisé par le journal Arlequin à la Cigale. 

mars-avril 1925 : il se produit à l’Olympia (Paul Franck) au Palace, à l’Empire, L’Alhambra, 

dans des théâtres de province ainsi qu’en Belgique, Hollande et en Suisse. 

1926 : se produit à l’Olympia et pour la première fois, il ne fait que danser, une surprise pour 

son public. 

mars-avril 1927 : se produit à L’Empire et présente sa création Charlot. 

1928 : Premier récital de créations plus personnelles à la Comédie des Champs-Elysées, les 7 

et  17 novembre 1928 : Escudero, Clement’s Charleston et Georgian’s Blues sur Wiéner, 

Sérénade à la poupée et Général Lavine sur Debussy. Tournant dans sa carrière, début d’un 

retentissement médiatique. 

1928 : au Palace (printemps-été), il joue dans une revue sur une musique de Jean Wiéner. Il 

joue aussi dans le film Tire-au-flanc de Jean Renoir.  

1929 : se produit à l’Empire, à Bruxelles et aux Agriculteurs (avril 1929) pour Copacabana 

des Saudades de Darius Milhaud. 

1929-1930 : participe aux matinées du samedi au théâtre Montparnasse avec Charles Dullin,  

règle et enseigne les danses du Stratagème des Roués (pièce de G. Farquhar) et participe aux 

mardis de l’Atelier avec Gaston Baty où il donne des séances.   

décembre 1929 : il donne trois matinées qui ont frappées la jeunesse artistique de l’époque. 

Les critiques  y ont noté Fuite et Cambriole (Arthur Honegger) et des danses sans musique 

telles que Rugby, Tennis, Boxe. Matinées données avec le concours de Genia Nikitina. 

novembre 1930 : propose de nouvelles créations au Cirque d’Hiver, une tentative jugée 

étonnante et téméraire mais aurait été fraîchement reçue. 

décembre 1931 : Gaston Baty l’invite à la Gaîté Montparnasse où il crée les intermèdes du 

Malade Imaginaire dans la mise en scène de Baty où il tenait le rôle principal. D’après Maurice 

Brillant, il s’agit d’un des plus grands succès de Pomiès. 

Hiver 1931-1932 : récitals à la salle Pleyel et au  théâtre des Champs-Elysées avec Lisa 

Duncan : Clair de Lune sur l’Alster, Nostalgie d’Albéniz, La dernière nymphe de Gluck. 

1932 : Théâtre Montparnasse : Idée- Fixe, Rugby, Patinage, En toute liberté, Copacabana, 

C’était un Boléro, Séductions. 

Legrand-Chambrier mentionne les « grandes fêtes du théâtre des Champs-Elysées avec Lisa 

Duncan et Pomiès » comme « apogée triomphale » de sa carrière. 

1932-1933 : il compose ses dernières danses : L’homme sans bras de Cliquet-Pleyel qui est une 

danse tragique d’après Lisa Duncan, Sonate au Clair de Lune de Beethoven. 

3 et 10 décembre 1933 : lors de son dernier récital avec Lisa, il danse : Confidence, Patinage 

et avec Lisa Nostalgie et Dernière Nymphe. 
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Programme « Lisa Duncan et Georges Pomiès avec l’orchestre des concerts 

Walther Straram », Théâtre des Champs-Elysées, vendredi 20 mars 1931. 
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Malherbe Henry, « Au Théâtre des Champs-Elysées : danses de Mlle Lisa Duncan 

avec le concours de Georges Pomiès et M. Marius—François Gaillard. », Le 

Temps, 7 décembre 1932. 

« Dans les cercles d’initiés, il y a un renouvellement de la célébrité d’Isadora Duncan. Un 

écrivain de marque, M. Jean-Richard Bloch, vient de publier le premier tome d’un magnifique 

roman, Sybilla, qui est un véritable ouvrage commémoratif dédié à la gloire de la fameuse 

danseuse aux pieds nus. Isadora Duncan y est évoquée avec exaltation dans son rayonnmenent 

mystique de tous ses traits. 

La soirée de danses que Mlle Lisa Duncan a donné au théâtre des Champs-Elysées nous engage 

de notre côté à revenir sur la légende de l’épopée duncanienne. Grâce à M. J-R Bloch, nous 

sommes plus que jamais en disposition de goûter les manifestions plus ou moins pures de la 

fille d’élection de la grande Isadora. Des trois héritières putatives de la danseuse que nous 

avions vues autrefois sous les masques des trois suivantes d’Iphigénie, Anna, Margot Duncan 

ont rapidement disparu. Dans nos parages, Lisa demeure seule petite prêtresse blonde pour nous 

expliquer et faire revivre la culture instaurée par la rythmicienne de San Fransisco. Comment 

la jeune artiste se tire-t-elle de ces fonctions en quelques sorte sacerdotales ? 

Le spectacle organisé l’autre soir sur la scène de l’avenue Montagine était à la vérité assez mêlé. 

Un virtuose au piano, compositeur d’avant-garde, à ses heures, M. Marius-François Gaillard, et 

un danseur, tantôt acrobate, tantôt clown, tantôt mime, et qui n’emprunte rien aux doctrines 

d’Isadora, M. Georges Pomiès, enrichissaient de leurs prouesses alternarives et variaient le 

programme de Mlle Lisa Duncan. 

Avant le lever du rideau, M. M-F G, interprète modèle de Claude Debussy, exécuta au piano 

un prélude du compositeur de Pelléas. Après quoi devant les draperies de couleurs beige, chères 

à Isadora Duncan, apparut M.G. Pomiès. C’est un ballerin solide, souples et qui affecte de 

prendre on ne sait pourquoi des allures des mauvais garçons de M. Francis Carco. En maillot 

rouge et en pantalon jaune, il bondit et rebondit avec force contorsions sur une musique vulgaire 

de M. Lucien Poupon, teintée de jazz et assez mytérieusement intitulée : Confidence. 

En chlamyde bistre, la tête couronnée de fleurs qui s'effeuillent, les cuisses nues au vent, Mlle 

Lisa Duncan est venue mimer la tristesse de l'automne aux sons de la  valse en la mineur de 

Chopin (no 2 de l'opus 34). Des larmes pointent au bord de ses cils. Elle frissonne des épaules. 

Son visage charmant est creusé de mélancolie. Peu peu elle s'anime.  

Comme la jeune danseuse s'est transformée! Elle prend les plus classiques positions de 

caractère. Ses ports de bras sont en couronne, en arabesque allongée. Elle s'est écartée du libre, 

enseignement d'Isadora Duncan pour revenir aux plus pures traditions. Les fervents de la danse 

d'école sont ravis du changement qui s'est opéré. Mais qu'en pensent les fidèles de la mémoire 

d'Isadora ? A peine si l’on distingue dans cet Automne un rappel de l'interprétation de la 

Romance de Tchaikovsky par la rythmicienue disparue. 

Un chapeau de papier sur l'oreille M. Georges Pomiès figure maintenant le général Lavine, 

couard et présomptueux. La musique spirituelle de Claude Debussy aide son entreprise 

comique. C'est l’audition d'une nouvelle page du compositeur de Pelléas que nous retrouvons 

Mlle Lisa Duncan. En-long peplum brique, elle prend les postures des danseuses qu’on voit aux 

flanc des vases antiques. Il y a une dizaine d'années, elle s'essayait déjà dans cette Danseuse de 

Delphes. Elle a, depuis, perfectionné ses principes techniques. Elle subit à son avantage la 

comparaison avec Mme Clotilde Sakharoff [une danseuse contemporaine de Lisa] qui, elle 

aussi, s’attache de prédilection à animer de son souffle Danseuse de Delphes.  

M. George Pomiès n'a recouvert qu'à moitié d'un court boléro son torse nu pour exécuter la 

brésilienne Copacabana de M. Darius Milhaud. Déguisée en Espagnole d'occasion, une fleur 
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blanche piquée dans les cheveux, Mlle Lisa Duncan est venue rejoindre son partenaire. Avec 

des mouvements parallèles, le couple, mime une Nostalgie étrangement saccadée sur un thème 

ibérique d'Albeniz.  

M. Marius-François Gaillard exécute avec brio au piano une de ses propres compositions qui 

porte ce titre modeste : Badinerie. L'artiste y témoigne la fois d'un américanisme décidé et d'un 

mécanisme véloce. Il s'y montre malgré tout un disciple habile de M. Darius Milhaud. La 

première partie du spectacle prend fin sur deux brèves exhibitions de Mlle Lisa Duncan. Sur la 

valse en ut dièse mineur de Chopin (n°2 de l'opus 64) elle semble s'élancer d’un vol audacieux, 

planer, puis retomber accablée.  

Aux sons d'une valse de Strauss, moins distinguée, elle gambade, court comme une petite fille 

ou une petite folle dans un square. Ce tableau facilement mièvre et sans art est celui qui obtient 

naturellement auprès du public le plus chaleureux succès.  

M. Marius-François Gaillard ouvre la deuxièmc partie par une autre de ses œuvres, Guitares, 

directement inspirée du folklore d'Espagne. Pages d'un rythme allègre, avec d'ingénieuses 

imitatives, Voici d'excellente musique  de danse. Pourquoi Mlle Lisa Duncan et M. Pomiès ne 

la traduisent-ils pas chorégraphiquement ? Ce serait autrement attrayant que de s'escrimer, 

comme ils font, sur les rengaines de Johann Strauss ou les pauvretés de MM. Franz Lehar et 

Cliquet-Pleyel.  

Vêtue en sylphide de vignette romantique, Mlle Lisa Duncan sautille sur une valse de Johann 

Strauss. Elle reparaît aussitôt en jeune ballerine maladroite et énervée. La valse cristalline de 

Chopin en si bémol majeur (n°1 de l'opus 64) est spirituellement nuancée. (…) 

Mais, voici les deux principales saynètes de la soirée. En idole dorée d'Extrême-Orient, un 

masque blanc plaqué sur le visage, Mlle Lisa Duncan se livre à une danse rituelle d'Asie, sur la 

musique alerte de M. Maurice Ravel. Elle a adopté les « mouvements cambogiens » en honneur 

dans la chorégraphie académique. Mlles Yvonne Franck el Yvonne Daunt; de l'Opéra, nous 

avaient déjà révélé au Salon d'automne ces évolutions exotiques, sous un masque barbare. Mlle. 

Lisa Duncan nous fait admirer en plus ses déboulés sur demi-pointes, ses doubles arabesques 

de caractère. Jusque dans ces pas asiatiques, elle reste une ballerine d’un classicisme entier. 

(…) Après une ultime audition d’un ouvrage de M. Marius-François Gaillard, Suite anglaise, 

qui dénote une grande nature de compositeur, la représentation se termine sur la Dernière 

Nymphe, dont la musique est tout ensemble de Gluck et M. Cliquet-Pleyel. Mlle Lisa Duncan 

en naïade parée de voiles verts, voltige au bord de l’eau et contemple son reflet sur l’onde. Soit 

en seconde position à la hauteur, soit en quatrième devant à la hauteur, elle n’évoque que de 

très loin le « Narcisse » autrefois incarné par Isadora Duncan. M.G.Pomiès entre en jongleur de 

foire. Il est moulé dans un maillot rayé de marin et coiffé d’un chapeau melon. Après quelques 

tours d’adresse comique et crapuleux, il croit avoir aperçu la nymphe et s’élance sur ses traces. 

Longues poursuite. Le charlatan faubourien s’empare enfin d’un  bout de la mousseline glauque 

de la néréide. Il en respire avec délices le parfun, tout en ornant, grostesquement, sa cape de 

fleurs. (On songe à l’Après-midi d’un faune, régél par M.Nijinsky.) Mais l’ondine s’est 

métamorphosée en donzelle. Le couple encanaillé improvise alors une « chaloupée » des plus 

suggestives. Ce sketch, d’invention assez mince, pourrait avoir pour titre : « l’illusionniste 

illusionné. » 

Tel est ce spectacle né de l’héritage d’Isadora Duncan. On n’y découvre que rarement les 

éléments constitutifs de la théorie introduite par la danseuse aux pieds nus. La branche de 

l’éducation duncanienne s’est-elle déjà desséchée ? L’hellénisme harmonieux de cette 

gymnastique pratique et mondaine s’est-il perdu ? 

Les chorégraphes les plus systémtiques ont été obligés de convenir qu’Isadora Duncan a aidé à 

la renaissance du goût musical et du ballet. Anna Pavlova, Diaghilev, MM. Nijinsky et Michel 
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Fokine ont eux-mêmes puisés des leçons intimes dans le dogme duncanien. Isadora a recée de 

façon moderne la danse antique. Elle a restitué au corps humain sa valeur d’art. Elle a eu, en 

outre, un profond sentiment du rythme et des grandes formes de la littérature lyrique. Un corps 

harmonieux de femme se déplaçant aux sons d’une musique géniale et comme obéissant aux 

sollicitations de pures ondes sonores, en faut-il davantage pour faire naître un moment de 

beauté ?  

Il est facile de se rendre compte que Mlle Lisa Duncan s’est détachée de son premier 

enseignement. Elle était directement placée sous le rayon d’Isadora. Elle semblait vouée à 

jamais à son culte. Aujourd’hui sa dissidence achève de se dessiner en pleine lumière. Les 

commentaires plastiques qu’elles nous offre désormais des musiques qu’elle a choisiées ne sont 

plus dans la manière d’Isadora Dnucan. Elle a concédé au goût du jour, sacrifié à  l’agrément 

et à la variété. Elle a profité des acquisitions des Sakhariff, de Mlles Kieselhausen et 

Wiesenthal, elle a surtout bravement et patiemment travaillé à la barre. Mlle Lisa Duncan est 

maintenant armée d’une méthode précise. 

Au sentiment de l’harmonie et du rythme qu’elle a pris chez sa grande devancière, elle a ajouté 

la technique et le style. Dans ses mouvantes constructions, elle a des ouverutres du côté de la 

danse conventionnelle, de la danse pure.  

Elle ne dérange plus les lois de la chorégraphie. Elle en use simplement avec un peu de liberté. 

On s’attendait à l’épanouissement suprême, à l’expression dernière de la passion d’Isadora 

Duncan. On trouve une ballerine d’une grâce bucolique et enjouée, obstinément entraînée et 

lancée dans des directions contraires. Le point de vue est complètement renversée. On ne saurait 

plus rattacher qu’indirectement Mlle Lisa Duncan à la rythmicienne de San Fransisco.  Telle 

quelle, Mlle Lisa Duncan est accréditée en son genre et dans sa sphère. Elle a dû comprendre 

que, menue et jolie, elle ne pourrait prétendre à la noblesse romantique et émancipée d’Isadora. 

Livrée à ses propres conjonctures, elle a renoncé aux ébats turbulents, aux audaces ravageuses. 

Elle s’est astreinte résolument à un formalisme d’école. Elle est sortie des horizons fumeux. 

Elle a ses traits individuels et originaux. Elle n’est plus la desservante d’une gloire posthume.  

Que Mlle Lisa Duncan aborde avec cette énergie les formes de la chorégraphie en usage, nous 

n’y voyons, certes, nul inconvénient. Elle séduit ainsi de mainte manière. Mais quelle que soit 

son habileté à se servir des préceptes établis, elle ne se montre pas avec l’éclat espéré. Habituée 

à marteler le sol de ses talons nus, ses jambes ont acquis une vigueur lourde d’athlète. Comment 

s’élèverait-elle jusqu’au tour précieux de la danseuse classique ? D’autre part, elle ne dégage 

pas non plus ce fluide d’Isadora Duncan, dans ses forts moments. Son expression est facile, 

dans les tonts éteints et suaves. J’ajoute qu’elle est timide, sinon banale, dans le choix des 

compositions qu’elle veut commenter plastiquement. Par quel secret cette fleur discrète de la 

chorégraphie, enivre-t-elle, malgré tout, son monde ?   

La pensée dominante  d’Isadora Dunan n’a pas survécu dans les disciples de la rénovatrice 

américaine. (…)  

Henry Malherbe » 
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« En septembre, il y a dix ans…ISADORA DUNCAN  par Lisa Duncan » Le 

Journal, le mercredi 29 septembre 1937. 
 

« Dix ans !... Il y a déjà dix ans. C’était par un mois de septembre tout pareil à celui-ci… On 

était content de vivre. Et soudain la nouvelle terrible arriva à nos oreilles…Celle qui était la 

plus pure, la plus parfaite des danseuses vit le Destin enrouler à son col une molle et soyeuse 

écharpe, la serrer,…et…. Mais qui donc a oublié l’invraisemblable accident dans lequel Isadora 

Duncan trouva la mort… 

Images de Joie 

…J’ai passé vingt années près d’elle…Peut-être bien que de toutes ses élèves, de toutes ses 

« filles », j’ai été la préférée…Aussi quelle émotion en moi quand j’essaie de parler de celle qui 

sera toujours pour moi « La Divine »… 

On me demande parfois si elle était belle…Belle ?...Voyons. Mais elle était la Beauté…Et 

pareillement, elle était la Bonté…  

On se trouvait si bien près d’elle qu’on n’imaginait pas son bonheur plus grand…On en rêvait… 

Et pourtant, à mon adoration se mêlaient un grand respect et une crainte terrible de lui 

déplaire…C’est qu’elle me conquit totalement, alors que je n’étais encore qu’une petite âme de 

six ans, une petite fille quelconques parmi les vingt qu’elle avait choisies pour composer 

alentour d’elle une guirlande de grâce… Si vous saviez ! Tout autour d’elle était harmonie… 

On ne vivait que parmi les fleurs, la musique…la joie…Au-dessus de nos lits, nos « lits de 

paradis », comme nous disions, une reproduction de « la Jeunesse » de Botticelli…. Et nous, 

libres dans nos tuniques couleur de fleurs, nous apprenions à la fois tous les arts… 

…Carrière l’avait prédit ! Avec toute sa douceur, Isadora Duncan fut une grande 

révolutionnaire. Tous ceux qui l’ont vue danser n’oublieront jamais la « Danseuse aux pieds 

nus »…Cela parut une innovation extravagante que de danser sans les habituelles sandales 

gommées de résine dont se servent les demoiselles des corps de ballet…De plus, le chignon 

d’Isadora se dénouant toujours lorsqu’elle dansait, elle décida un beau jour de couper ses 

cheveux, à la manière des pâtres grecs. Et elle rejeta résolument le costume d’alors qui coupait 

le corps de la femme en deux, pour porter de ces belles et longues tuniques dessous lesquelles 

le corps respire sans corset…Elle apprit au monde que le corps de la femme n’est pas un péché, 

et qu’il faut le traiter avec déférence, avec amitié, avec soin, pour en faire un objet aimable. Et 

cela, sans faire tort à l’âme, au contraire. 

Une femme alors, rougissait de montrer son pied nu. 

Dans ce temps-là (il semble que des dizaines d’année sont passées) une femme rougissait de 

montrer son pied nu, même sur la scène… Ah ! La jeunesse d’aujourd’hui se doute-t-elle de 

tout ce qu’elle doit à Isadora…  

On peut maintenant admirer un pied, une jambe, la belle ligne d’un corps harmonieux sans 

manquer à la pudeur…Quand je pense que cet été, j’ai vu sur une plage de famille, un jeune 

séminariste qui donnait gentiment une leçon de gymnastique à des enfants vêtus seulement d’un 

short…Quel chemin parcouru depuis vingt ans. 

Je me souviens d’une promenade que nous fîmes, certain jour d’été, les vingt petites filles 

d’Isadora et moi, Unter den Linden [sous les tilleuls]. Nous avions de gentilles robes blanches 

et les pieds nus dans des sandales. Soudain, la voiture de l’impératrice apparaît, et l’on voit la 
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souveraine, braquant son face à main sur notre cortège, puis faire signe à notre gouvernante qui 

se précipite :  

-Fräulein, la prochaine fois qu’elles sortiront, je veux qu’elles mettent des bas. 

Les gamins, enthousiasmés, nous jetaient à poignées du crottin de cheval… 

Ce qu’il y a de plus beau sur la terre 

…Je me souviens…Je me souviens…Ah ! Que ma mémoire fidèle pourrait laisser s’animer des 

réminiscences…Mais ce soir, je me souviens d’un samedi pareil à aujourd’hui. Elle avait appelé 

près de nous des artistes qui nous avaient posé quelques questions sur nos études. Ma foi, le 

résultat n’avait pas été brillant. Isadora était un peu triste. Restée seule avec nous, elle aussi 

voulut nous interroger : 

-Mes petites, qu’y-a-t-il de plus beau sur la terre ?  

Une flatteuse se lève : 

-C’est la danse. 

Une autre dit : 

-C’est le sommeil. 

Alors Isadora murmure : 

-Non. Ce qu’il y a de plus beau au monde, c’est l’amour. Il faut aimer toute la vie, tous ceux 

qui sont autour de nous… 

…Voilà… Ce soir, je pense à cette parole… parce qu’on ne comprend pas Isadora toute à la 

fois…parce qu’on n’a jamais fini de comprendre combien elle était grande. » 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



76 
 

Chronologie des performances des élèves de Grünewald par Bardsley Kay, 
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« La première leçon », extrait de la plaquette La Danse par Isadora Duncan, 1920, 

Paris, Bibliothèque-musée de l’opéra, AID 1244.  
 

[Source : Isadora Duncan, une sculpture vivante, catalogue d’exposition, musée Bourdelle, 

Paris Musées, 2009, p.92] 

Gauche : Maria-Theresa Duncan                                                               Droite : Lisa Duncan 
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Lisa Duncan par Arnold Genthe, « suspendue » vers le ciel, 1919. 
 

[Source: NÄSLUND, Erik, QUINLAN, Kathleen, DUNCAN Anna, Anna Duncan: in the 

footsteps of Isadora, Stockholm, Dansmuseet, 2010.] 
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Buisson Solange, « La leçon de Grâce », La Semaine à Paris, 9 mai 1930. 
 

« Le cours de Lisa Duncan. Rien de scolaire, rien d’ardu.  

Avant de vous apprendre à danser on apprend la joie de danser. Regardez Lisa elle-même sur 

scène. Elle paraît toujours improviser. Il semble que tout être jeune, gai et portant en lui une 

poésie puisse l’égaler. Il semble que l’effort n’existe pas, qu’il n’y ait pas un réel « métier », ni 

une science.  

Et pourtant, quel métier solide est à la base de la danse de Lisa Duncan ; mais elle n’en tient 

pas comptabilité ouverte et ce qu’elle apprend de plus précieux à ses élèves – dont la plupart ne 

seront pas des professionnelles- c’est le secret de sa grâce, de la grâce. 

  

Pour Lisa, vestale de beauté, hors la grâce, la danse est un mot creux, et un geste inutile.   

 

Imagine-t-on d’ailleurs Lisa cachée par un masque guerrier ou dansant une sarabande de 

sorcière ou de nécromant ? Non, Lisa rejoint en ses danses la lumineuse Grèce antique.  

 

Tout ce que Lisa danse elle l’apprend à ses élèves. Mais elle veille à ce qu’elles n’en fassent 

pas une copie vile et sans âme.  Elle leur a avant tout chose développé le goût musical et, partant, 

le sens du rythme.  

Voyez : l’une lance le charmant appel des jeunes filles apercevant au loin une flotte, une autre 

reprend le « jeu de bal » et ces trois s’essayant au tryptique adorable que sont « Les Trois 

Grâces ».  

Lisa attentive veille ; elle signale l’attitude fausse, le saut inélégant, le bras raide, le geste à 

contre sens. Elle veille à donner cette sûreté du geste, cette assurance de l’attitude qui sont sa 

force à elle. Des élèves, non, plutôt des disciples.  

 

Si vous arrivez en plein cours chez Lisa Duncan, vous serez saisis par l’atmosphère de joie et 

de jeunesse qui y règne. Ces jeunes filles à la courte tunique de soie répètent en vue du spectacle 

que Lisa donnera le 22 mai au théâtre des Champs- Elysées.  

 

 

Elles semblent bien loin de la vie moderne. Sur cette estrade de la Grèce s’évoque et ces jeunes 

filles ont l’air de jouer avec le soleil. » 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



81 
 

« Danse et Gymnastique » par Lisa Duncan, Fonds Lisa Duncan-Odile Pyros, sans 

source, [ca 1930] 
 

« Que de progrès depuis quelques années ! On a finalement compris que pour l’amélioration 

générale d’une race il fallait exposer l’enfant à l’air et au soleil. Il faut qu’il retrouve dans la 

nature le contact indispensable à son bien-être physique et moral. Notre époque a retrouvé dans 

les sports en plein air – au contact de l’eau et des sables chauds des plages avec le corps nu- 

toute la jeunesse et c’est le premier pas vers la danse libre de l’avenir, telle qu’Isadora 

l’entendait. 

  

L’enfant qui vit librement, en harmonie avec la nature deviendra beau. Il pourra s’exposer nu 

devant la mer sans détruire sa beauté et sans blesser notre pudeur, car ce qui choque, ce n’est 

pas la nudité mais la douleur. C’est par les bains de mer et la vie en plein air qu’il faudrait 

commencer l’éducation physique.  

 

C’est ainsi que nous avons été élevées et éduquées à l’école d’Isadora. Mais la gymnastique 

doit être suivie avec méthode, sans excès, qui pourraient à la longue conduire à une déformation 

physique. On ne doit jamais perdre de vue l’esthétique du corps. Le corps doit être développé 

pour l’épanouissement de sa beauté et non pas en vue d’un premier prix. 

Il ne faut pas vouloir faire de jeunes filles des athlètes déformées, dépourvues de grâce et de 

souplesse animale. Une gymnastique mal faite est pire que pas de gymnastique du tout. Les 

défauts qui résultent d’une mauvaise éducation physique ne sont pas corrigibles. Nous n’en 

voulons pas de femmes aux corps trapus, aux muscles trop saillants et dont l’ambition serait de 

soulever quelques kilos, ce qui correspond exactement à la mentalité des danseuses classiques, 

lesquelles considèrent qu’une pirouette de plus augmente le talent.  

 

Il faut former son corps suivant sa nature propre, l’enrichir en force, en souplesse et en beauté 

pour donner à l’âme un instrument parfait, afin que la danseuse puisse s’en servir librement. 

J’ai travaillé pendant des années à une méthode qui doit donner aux enfants un équilibre 

harmonieux, une méthode qui supprime toute déformation professionnelle et évite avant tout le 

maniérisme et l’affectation que j’ai toujours observés dans l’enseignement de l’école du talent 

classique. 

La danse classique est à mon point de vue un tour de force quant à la technique. Elle n’exprime 

rien. Ses jeux sont vides de pensées à cause de position artificielle des pointes, laquelle est 

contraire à tout sentiment humain. Ayant toujours en vue l’esthétique et en respectant les lois 

et la beauté  émouvant du corps humain, nous arrivons à le perfectionner par les exercices de 

souplesse, de détente et d’équilibre. 

 

La gymnastique est une méthode de mouvements décomposés. A chaque groupe musculaire 

des exercices particuliers sont imposés. Chaque partie du corps se travaille seule. Il n’y a que 

dans la danse libre que tout forme un ensemble parfait, tout est lié, tout est en mouvement et 

obéit à une force intérieure et mystérieuse. Tout est rythme et le rythme c’est l’expression de 

l’amour, et l’amour c’est la vie. 
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La gymnastique sert de base à la danse libre, mais son éducation est purement physique. Elle 

est aussi matérielle que la danse est mystique. 

 

Le résultat obtenu, le corps formé, devenu puissant, élancé et souple, nous le rendons léger, 

habile et vif par la technique de la danse, harmonieux et expressif par les gestes équilibrés et 

sensibles. 

Les possibilités et la puissance d’expression du corps humain sont tout aussi riches que celles 

d’un visage, mais tout dépend de notre vie intérieure qui, agit directement sur les nerfs et les 

muscles, et par leurs intermédiaires sur tout notre corps qu’elle forme. 

Qu’est-ce que donc qu’un corps humain qui n’est que de la chair et qui est privé d’intelligence 

et de sensibilité ?  

La gymnastique est une base, elle n’est pas un but. Elle n’est qu’un moyen de se fortifier et se 

former physiquement. C’est la danse qui nous intéresse au point de vue éducation, surtout parce 

que c’est elle qui influe directement sur le mental.  

 

La danse, c’est la passion, ce qui veut dire qu’elle est mystique, elle agit sur l’âme. C’est pour 

cela qu’elle transfigure l’être humain. Si la danse ne produit pas ce miracle de transformation, 

elle est purement musculaire et inefficace. La vraie danse s’inspire de l’émotion et plus les 

émotions sont élevées, plus la danse est belle.  Pour cela, il faut que la source de l’inspiration 

reste claire. » 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 


