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      INTRODUCTION


      Le butô dans la mondialisation des gestes


      
        Le butô est «un pont entre l’Orient et l’Occident1», tel est le lieu commun qui traverse les discours occidentaux sur cette forme artistique dansée qui émerge au Japon à la fin des années 1950. C’est dans le Tokyo des avant-gardes que Hijikata Tatsumi2 a élaboré ce qui est connu aujourd’hui sous le nom «butô», dans un rapport complexe à la culture occidentale, constitué autant d’emprunts que de rejets. Recherchant un corps en crise déjouant les normes, le chorégraphe s’est en effet inspiré d’écrivains européens tels que Bataille, Sade, Genet ou Artaud tandis que ses carnets de travail sont remplis de reproductions de tableaux de Bacon, Dalí, Goya, Klimt, Schiele ou Richter venant nourrir ses imaginaires de corps déformés. Cependant, à la fin des années 1960, ses recherches puisent plus fréquemment et même presque exclusivement dans des références culturelles japonaises, entre autres dans les gestes des paysans du Nord du Japon. Son positionnement par rapport aux sources proprement chorégraphiques est tout aussi ambivalent. Formé à la danse moderne, puisant à la danse jazz, il rejette autant les formes chorégraphiques occidentales que les arts spectaculaires traditionnels japonais.


        Le butô n’aura cessé d’évoluer depuis ses débuts, tant sous l’égide de son fondateur que sous l’effet de la multiplication des artistes utilisant cette dénomination. Or l’appellation «butô» est loin d’être évidente et ne permet pas de cerner un objet stable, clairement délimitable et définissable. Elle recouvre en effet une mouvance complexe au sein de laquelle se mêlent différents processus de composition ou d’improvisation et se côtoient différentes pensées de l’œuvre chorégraphique, dont la diversité est d’ailleurs soulignée par le titre de l’ouvrage collectif paru aux éditions du CNRS en 2002: Butô(s)3.


        Depuis la fin des années 1970, une des évolutions les plus profondes de cette danse, tant d’un point de vue esthétique qu’économique, tient à son exportation hors du Japon, en Amérique du Nord et dans certains pays d’Europe, comme la France, l’Allemagne, les Pays-Bas ou l’Italie. Les danseurs butô sont parvenus à tisser des liens multiples avec des spectateurs, programmateurs, critiques et danseurs du monde entier. Ils ont trouvé, dans cette diffusion mondiale, une forme de subsistance économique. Le butô s’inscrit alors pleinement dans une mondialisation des gestes et des arts, construite très tôt par la circulation des pratiques chorégraphiques. L’histoire du ballet comme de la danse moderne n’a cessé d’être écrite par des chorégraphes et danseurs migrants4, dont l’impact sur leurs pays d’accueil ou d’adoption est immense, à l’image de grands noms comme Marius Petipa, Enrico Cecchetti, Isadora Duncan ou George Balanchine. À la fin du XXe siècle, le butô constitue une des formes les plus poussées de ces migrations de danseurs et de gestes5. Plusieurs auteurs ont d’ailleurs souligné le caractère international de cette danse: pour Rick Takvorian, son influence est partout profonde6 et Megan V. Nicely le décrit comme une pratique migratoire ou nomade qui n’est plus spécifique d’une nation7.


        Comment le butô, en se disséminant dans le monde entier, s’est-il implanté tout particulièrement en France? Si plusieurs auteurs ont abordé les déplacements et appropriations du butô aux États-Unis, au Brésil ou en Australie8, aucune étude approfondie n’a été consacrée à la France9 qui constitue pourtant une des premières étapes marquantes de cette diffusion dans le monde. La France n’est certes pas la toute première terre d’accueil du butô – les danseurs Ishii Mitsutaka10, Eiko et Koma11 ont par exemple voyagé dès les années 1970 aux Pays-Bas et en Allemagne. Mais elle est, en 1978, le lieu des premières programmations hors du Japon qui font événement et qui constituent le point de départ d’un phénomène massif et durable.


        Phénomène massif car, en premier lieu, il ne se limite pas à Paris. Même si la capitale française a accueilli les premières programmations en 1978, le rôle de villes comme Nancy ou Avignon, en invitant des artistes significatifs, a été tout autant essentiel. Dès 1980, le butô est d’ailleurs programmé dans de très nombreuses villes: Bordeaux, Lyon, Bourg-en-Bresse, Strasbourg et Caen, puis, les années suivantes Angoulême, Poitiers, Rennes, La Rochelle, Orléans, Annecy, Rouen, Montpellier, Mulhouse, Grenoble… Progressivement, des artistes se sont installés en France, comme Iwana Masaki12 en Normandie, puis Carlotta Ikeda13 en Aquitaine, suivis de nombreux autres. Aujourd’hui, le butô a essaimé un peu partout en France, avec des implantations de compagnies ou d’artistes dans pratiquement toutes les régions.


        Phénomène massif également parce qu’en l’espace seulement de quelques années, en particulier entre 1978 et 1985, de très nombreux artistes butô sont invités en France14. Cette courte période, où tout semble s’être joué et où se sont condensés de nombreux aspects de la réception de cette danse, sera l’objet d’un focus particulier dans ce livre.


        L’arrivée du butô en France ne se limite pas pour autant à un succès soudain et rapide; elle construit un phénomène particulièrement durable. Plus de trente-cinq ans après sa découverte, le butô est en effet installé dans le paysage chorégraphique français, dessinant l’histoire d’une longue rencontre, faite d’invitations multiples, d’échanges, d’implantations et d’appropriations pendant plus de trois décennies.


        
          HISTOIRES DE RENCONTRE ET D’INVENTION

        


         Cette rencontre peut s’analyser comme le résultat d’une conjonction de désirs multiples qui s’expriment en France dès la fin des années 1970. Le terme de désir, qui est avant tout une motion, traversée de mouvement et de tension, permet d’envisager la réception du butô, non comme un phénomène passif mais comme un processus, une dynamique à l’œuvre. Les récentes approches de la réception15, dans des disciplines aussi diverses que la littérature, l’histoire de l’art, la sociologie ou encore les théories de l’information, donnent au phénomène un éclairage nouveau en l’appréhendant dans sa dimension active et créatrice. C’est aussi ce que mettent en valeur la notion de transfert culturel16 et les travaux d’historiens tels que Roger Chartier: «Les réceptions sont toujours des appropriations qui transforment, reformulent, excèdent ce qu’elles reçoivent. L’opinion n’est aucunement un réceptacle, ou une cire molle, et la circulation des pensées ou des modèles culturels est toujours un processus dynamique et créateur. Inversement, les textes n’ont pas en eux-mêmes de signification stable et univoque, et leurs migrations dans une société donnée produisent des interprétations mobiles, plurielles, contradictoires17.»


        C’est selon cette approche des transferts culturels et dans le cadre d’une histoire transnationale des formes dansées que l’on peut analyser comment le butô a été reçu et désiré en France. Dans un texte sur «L’avant-garde américaine et la “surexposition” française18», Georges Banu avance l’hypothèse audacieuse que les avant-gardes américaines ont été aimées, surexposées et ainsi construites et inventées par le succès français. Comment, dans le contexte de la France de la fin des années 1970, le butô est-il devenu objet de fascination, et par là même, a-t-il été reconstruit?


        Il ne s’agira donc pas ici d’aborder le butô en soi, en tentant une impossible histoire de cette danse dans toutes ses ramifications esthétiques, mais de l’appréhender par un biais précis, celui de ses déplacements et de ses traces en France. Et s’il serait vain de vouloir définir le butô pour lui-même, cette dénomination a du sens dans la réception française; elle devient une catégorie opératoire dans ce contexte, au terme d’un processus de désignation qu’il est justement intéressant d’analyser. La dénomination «butô» telle qu’elle est entrée dans les usages en France sera donc employée tout au long de cet ouvrage, en nous intéressant à tout ce qui s’est produit sous cette étiquette, c’est-à-dire les activités des artistes, japonais ou non, qui s’en revendiquent.


        Comment le butô a-t-il été écrit, interprété et réinventé19? Comment un discours dominant sur cette danse, indissociable des œuvres, s’est-il constitué à travers l’ensemble des discours publics – documents produits par les théâtres et publications. Tandis que le butô n’a fait l’objet, pendant longtemps, que de très peu d’études approfondies20, la presse a représenté une instance quasi unique de production des discours critiques, lesquels constituent les sources prépondérantes de ce livre. S’intéresser aux textes critiques permet de mettre au jour les horizons d’attente, les cadres historiques et culturels et les dynamiques profondes qui organisent la perception des œuvres. La notion de réception telle que nous l’entendons n’implique donc pas de rechercher le «vrai» sens des œuvres butô, mais plutôt d’envisager les discours critiques comme des modalités d’invention de cette danse.


        Cela implique de considérer l’œuvre, non comme une réalité stable et figée, aux contours délimitables, mais comme une œuvre ouverte, selon l’expression d’Umberto Eco21, qui s’invente aussi dans les discours critiques et dans les regards des spectateurs. Cette approche semble particulièrement pertinente en danse, dans la mesure où la notion même d’œuvre chorégraphique demeure problématique, au point d’être traversée d’une tension que Frédéric Pouillaude nomme «désœuvrement22». Pour Isabelle Ginot, l’œuvre chorégraphique pose notamment des problèmes «géographiques» – où commence et où s’arrête l’œuvre? – et ne peut être appréhendée selon un sens univoque à déchiffrer23. En se penchant sur une étude de cas – les Accumulations de Trisha Brown –, Isabelle Ginot et Christine Roquet24 montrent combien les discours critiques constituent des modalités de regard autant que de fabrique de l’œuvre, nous incitant à analyser finement l’interaction entre les œuvres, les gestes, les discours et le contexte. Pour ce qui concerne la réception critique du butô, les discours, particulièrement massifs, ont construit des représentations fortes et prégnantes, dont nous faisons l’hypothèse qu’elles produisent elles-mêmes des effets sur les imaginaires et les pratiques des danseurs contemporains. Il s’agit alors dans ce livre d’étudier ce que le phénomène butô, c’est-à-dire les œuvres autant que les discours portés sur elles, a déplacé, déstabilisé ou suscité dans les pratiques et les œuvres chorégraphiques comme dans l’histoire de la danse contemporaine en France, en bref ce que le butô a fait à la danse contemporaine.


        
          HISTOIRES DE MALENTENDUS

        


         Dans tout transfert culturel, les phénomènes d’invention sont aussi traversés de méprises et de contresens productifs. Pierre Bourdieu soulignait déjà, dans ses travaux sur la circulation internationale des idées et des textes, combien le déplacement d’un texte hors de son champ de production génère de malentendus25. Dans le champ du spectacle vivant, c’est l’approche ethnoscénologique26 qui se révèle particulièrement attentive aux préjugés ethnocentriques dont sont entourées les formes performatives lorsqu’elles sont reçues dans une autre culture. La circulation du butô du Japon vers la France n’est pas dénuée de malentendus et de lieux communs.


        Loin de prétendre qu’il y aurait un «vrai» butô, voire une essence ou une «bonne» compréhension de cette danse, nous pouvons pointer les méconnaissances historiques, les raccourcis discursifs et les mécanismes d’interprétation des œuvres, qui constituent autant d’inventions et de prolongements des œuvres. Et loin d’ignorer le contexte de production des discours critiques – leur urgence, leur économie, leur méconnaissance de la langue japonaise –, nous analyserons le contexte culturel qui a généré ces malentendus et produit des lieux communs27. La notion de lieu commun, prise ici au sens de stéréotype, est porteuse d’une connotation négative, proche de l’opinion, de la croyance commune, mais aussi de l’erreur ou du malentendu. Largement dévaluées dans la tradition occidentale, ces notions peuvent cependant être considérées d’une façon plus positive comme participant d’une doxa, entendue par la philosophe Anne Cauquelin, dans L’Art du lieu commun: du bon usage de la doxa, comme un ensemble de croyances et d’opinions communes qui déterminent ce que doit être une œuvre d’art, comme la façon de l’appréhender et de l’interpréter. Il s’agit d’analyser ce qu’Anne Cauquelin nomme «l’enveloppe de relations28» entre les œuvres et le public, de «rendre compte des ouï-dire, des opinions porteuses de renom: critiques, historiens d’art, afficheurs, commentateurs», d’analyser in fine «l’aspect doxique de l’œuvre: sa vitesse et sa durée de propagation, sa force de contamination, que l’on appelle influence ou aura». En définitive, «tout ce qui ressortit à la réception des œuvres d’art est marqué du sceau de la doxa29». Or celle-ci est productive et porteuse d’effets; elle est, toujours selon Anne Cauquelin, «travailleuse, inlassable, imaginative». La doxa et les malentendus sont donc intéressants à analyser dans leur dimension productive et inventive, par leurs effets sur le champ de la danse et par les désirs chorégraphiques qu’ils suscitent. Fascination, malentendus et désirs s’entremêlent pour constituer le phénomène de réception dans toute sa complexité.


        
          DÉCENTRER L’HISTOIRE DE LA DANSE

        


         «L’analyse critique de la réception dit beaucoup: sur l’œuvre, bien sûr, mais aussi sur le moment historique considéré30.» C’est ainsi que Roland Huesca présente ses recherches sur la belle époque des Ballets russes: l’attention qu’il porte aux réactions des spectateurs lui permet d’analyser des phénomènes d’émotion collective – «enthousiasme, émerveillement, étonnement ou colère» – qui «portent toujours l’empreinte de leur époque». Étudier la réception du butô en France, c’est aussi se plonger dans un moment esthétique très particulier pour la danse, période d’intense développement de la danse contemporaine, nourri de très nombreux échanges internationaux. Cette fin des années 1970 et ce début des années 1980 ont déjà été étudiés dans leur dimension institutionnelle31 mais plus rarement par des approches esthétiques32. Il est depuis peu l’objet de nouveaux chantiers historiques et esthétiques conduits au département Danse de l’université Paris-833. Aborder ici ce moment par le biais du butô offre la possibilité de décentrer cette histoire de la danse, en la saisissant par ses contours, ses marges et ses limites. Dès lors, que peut nous apprendre l’étude de la réception du butô sur la danse contemporaine en France, sur son organisation institutionnelle, ses esthétiques dominantes, son rapport à l’altérité ou encore à l’histoire?


        En tenant compte de la spécificité de l’objet «danse» et en s’inscrivant dans les études en danse qui prennent le geste comme objet d’analyse, on peut aborder ce transfert culturel comme un transfert du «fond du geste», cet «arrière-plan sur lequel se dessine le mouvement apparent: la figure34». Hubert Godard nomme «pré-mouvement» cet «arrière-plan» constitué par l’attitude posturale, l’activité perceptive qui s’inscrit dans la posture et précède le geste. Cette distinction entre figure et fond permet de concevoir le geste dans toutes ses dimensions anatomique, coordinative, perceptive et symbolique. La seule figure, la forme d’un geste, «nous aide peu à comprendre son exécution, et encore moins sa perception par le danseur et spectateur». S’intéresser au fond du geste, c’est tenter d’analyser comment s’organise la posture du danseur comme potentialité d’action, comment le danseur négocie son rapport à la gravité et à l’espace, comment il met en œuvre sa sensorialité. L’histoire de la danse s’est souvent portée davantage sur les contours du geste et la figure, que sur le fond, au premier abord moins évident à analyser.


        Dans le transfert du butô du Japon vers la France, ce sont donc les processus de fabrication du geste, les organisations posturales, et enfin les conceptions de la danse et de la corporéité35 qui ont été transmises aux danseurs contemporains en France que nous tenterons de nommer. Quelles questions les œuvres butô ont-elles soulevées en France, pour susciter autant d’intérêt et «travailler» en profondeur la danse contemporaine?


        
          UN «MOMENT JAPON»

        


         Ce moment chorégraphique s’inscrit dans une période d’engouement plus large pour le Japon, qui dépasse le seul champ du butô. Comme le souligne le politologue Jean-Marie Bouissou, «en 1970, la parution de L’Empire des signes marquait le retour du Japon dans les fantasmes de l’Occident36». Outre cet ouvrage majeur de Roland Barthes, plusieurs publications37 manifestent cet intérêt nouveau porté au Japon, pour son «miracle économique» comme pour ses dimensions littéraire, artistique et spirituelle. La curiosité occidentale passe par la découverte enthousiaste des films d’Ozu, Mizoguchi puis Oshima et Imamura, distribués en France dans les années 1960 et 1970, parfois plusieurs années après leur sortie au Japon38. C’est également à partir des années 1960 que la littérature japonaise commence à être traduite et diffusée en France39: Mishima et Kawabata, notamment, suscitent une fascination pour la société traditionnelle japonaise, évoquée dans leurs textes avec nostalgie. L’engouement pour le Japon se manifeste aussi par un intérêt pour le zen, marqué indistinctement par la médiatisation du bouddhisme tibétain et par la fascination pour les formes de spiritualité japonaise. Le livre d’Eugen Herrigel, Le Zen dans l’art chevaleresque du tir à l’arc40, publié en français pour la première fois en 1955, est réédité en 1970 et connaît alors un succès significatif, qui se prolonge à travers ses rééditions au cours des années 1990. Mais, malgré cet intérêt, la méconnaissance demeure: le bouddhisme apparaît en Occident dans une version souvent idéalisée, peu propice aux critiques, et la diffusion du mot «zen», sous une acception bien éloignée de son sens d’origine, est un exemple de réappropriation par la pensée individualiste occidentale41.


        Ces grandes figures et pôles d’attraction que sont la spiritualité, la littérature de Mishima et Kawabata et le cinéma forment un fond commun de «culture japonaise», qui oriente et informe les regards sur le butô. Cependant, cette culture japonaise fascinante demeure encore largement méconnue. En effet, la plupart des écrivains ou des intellectuels français partis au Japon ne parlaient pas la langue et les études japonaises ne se sont véritablement développées que dans les années 1970 et 198042. Le Japon est «un pays qui suscite les passions43» selon l’expression de Bernard Frank mais, paradoxalement, cette fascination s’accompagne longtemps d’une forme de méconnaissance.


        La découverte des arts spectaculaires japonais n’échappe pas à des modes de connaissance partiels et imprécis, comme le rappelle Jean-Marie Pradier: «L’esthétique du divers nous est tout d’abord apparue dans le fantasme et l’abstraction. Chinoiseries, Turqueries, Bayadères, Mongols et autres étrangetés ont tout d’abord occupé les théâtres européens par le truchement de comédiens déguisés avant d’étonner par leur présence réelle tardivement goûtée en Europe à la fin du XIXe siècle, non sans malentendus. Les pratiques spectaculaires de la Chine, de l’Inde, du Japon nous sont parvenues tout d’abord sous forme de textes par des missionnaires et érudits, produisant un effet d’apparentement pour de fausses raisons, des ressemblances thématiques et formelles approximatives […]44.» Depuis leur découverte lors des expositions universelles45, notamment en 1900 avec Sada Yacco46, les arts spectaculaires japonais sont pris entre attentes d’exotisme et désirs d’adaptation au public français47. Pour le chercheur Jean-Jacques Tschudin, le kabuki n’arrive réellement en France qu’à partir des années 1930, mais toujours adapté au contexte français. Dans la seconde moitié du XXe siècle, des lieux parisiens proposent quelques spectacles de nô48, de kabuki49 et, en 1968, de marionnettes bunraku. Au début des années 1970, c’est enfin le théâtre d’avant-garde de Terayama Shûji et Suzuki Tadashi qui est présenté en Europe. La découverte du butô en 1978 fut donc tardive mais elle s’inscrit pleinement dans ce mouvement de curiosité incessante à l’égard des formes d’art japonaises.


        
          CROISER HISTOIRE EN DANSE ET HISTOIRE CULTURELLE

        


         Dans ce transfert chorégraphique entre Japon et France, se mêlent donc différentes histoires: histoire en danse, histoire institutionnelle, histoire culturelle, histoire des représentations du Japon en France. Ces histoires multiples font coexister plusieurs temporalités: une histoire proche, celle de la France de la fin des années 1970 jusqu’à nos jours, et des histoires plus longues, notamment celle des représentations françaises du Japon et de la fascination pour ce pays. Or ce croisement d’histoires permet de surmonter l’une des difficultés de l’histoire du temps présent50, en inscrivant l’histoire proche dans l’épaisseur d’histoires longues. Comme l’historien Robert Frank le souligne, «l’histoire du temps présent n’est pas l’histoire immédiate, elle ne s’intéresse pas à la seule écume de l’actualité, mais elle s’inscrit au contraire dans les profondeurs et l’épaisseur du temps historique51».


        L’étude de cette histoire proche, processus non achevé, s’appuie sur des sources datant de 1978 à aujourd’hui, de natures diverses: des sources orales puisqu’une histoire du temps présent permet de recueillir des témoignages de danseurs, programmateurs ou spectateurs, mais surtout des sources écrites constituées de nombreux articles de presse parus sur le butô depuis 197852. Parmi les fonds d’archives consultés53, celui de Jean-Marie Gourreau déposé à la médiathèque du Centre national de la danse a joué un rôle décisif. Ce critique et photographe a en effet suivi de près de nombreux artistes venant du Japon, rassemblant des programmes de pièces ayant parfois échappé à la couverture médiatique et prenant de nombreuses photographies. Ces sources visuelles s’avèrent très précieuses pour documenter les premières années du butô en France, lorsque les sources filmiques étaient alors quasiment inexistantes – elles fournissent la majeure partie des illustrations de cet ouvrage. Les œuvres butô ont été également vues par le biais de films ou de captations disponibles, ou en condition de spectacle depuis une quinzaine d’années. Enfin, un dernier croisement de sources s’opère avec ma propre pratique du butô54, notamment auprès des danseurs Zaitsu Gyohei55 et Watanabe Maki56. C’est d’ailleurs dans cette pratique que s’origine le projet de cette recherche57, dans l’écart ressenti entre mon expérience corporelle et les lectures que je pouvais faire sur le butô, un écart que cet ouvrage tente de questionner et d’éclairer.


        
          AVERTISSEMENT

        


        Nous avons suivi l’usage japonais faisant précéder le prénom du nom de famille pour les noms japonais, par exemple: Hijikata Tatsumi et non Tatsumi Hijikata. Le texte comporte cependant de nombreuses citations, qui font considérablement varier l’ordre et l’orthographe des noms propres japonais.


        Concernant les titres d’œuvres chorégraphiques, ont été privilégiés les noms d’usage en France, qu’ils soient en japonais ou en français.

      


      
        
          1. Marie-Françoise Christout, «La lumière des ténèbres: Ariadone au Théâtre de Paris», Les Saisons de la danse, no 161, février 1984, p. 14.

        


         
          2. Yoneyama Kunio dit Hijikata Tatsumi, danseur et chorégraphe japonais né en 1928 à Akita (Tôhoku).

        


         
          3. Odette Aslan (dir.), Butô(s), Paris: CNRS, 2002.

        


         
          4. Ces migrations constituent d’ailleurs un nouveau champ d’étude pour la recherche en danse, rendu visible notamment lors de l’édition 2001 du Congress on Research in Dance (CORD) consacrée aux «Transmigratory Moves Dance in Global Circulation» et celle de novembre 2007, dédiée aux «Choreographies of Migration. Patterns of Global Mobility».

        


         
          5. Il est étudié, depuis peu, dans cette optique, comme en témoignent les colloques «Butoh abroad today», organisé en 2009 par le Centre d’archives de Hijikata à Tokyo et «Il butoh nella cultura Europea», organisé en 2013 par l’université de Bologne.

        


         
          6. Rick Takvorian, «Der Einfluss des Butoh ist überall spürbar», Ballet international, mai 1992, p. 11.

        


         
          7. Megan V. Nicely, «Butoh as Migratory Practice», Conference Program, CORD, novembre 2007.

        


         
          8. Christine Greiner, «Researching Dance in the Wild», The Drama Review, vol. 51, no 3, automne 2007; Judith Hamera, «Silence that Reflects: Butoh, Ma, and a Crosscultural Gaze», Text and Performance Quarterly, no 10, 1990, p. 53-60; Katherine Mezur, «Butoh California Style and High Orientalism: the Dance of Darkness in the Golden State», colloque CORD/SDHS/CND, juin 2007, Conference Program, p. 54; Jonathan Marshall, «Bodies across the Pacific: the Japanese National Body in the Performance Technique of Suzuki and Butoh», Antithesis, no 7.2, 1995, p. 50-65.

        


         
          9. On peut trouver de nombreuses informations dans l’ouvrage dirigé par Odette Aslan, Butô(s), op. cit., dans les travaux d’Yvonne Tenenbaum qui a consacré une partie de sa thèse de doctorat à la réception critique française de Carlotta Ikeda. Cf. Yvonne Tenenbaum, «Vision du monde et corporéité: la danse et le corps dansant», thèse en arts et sciences de l’art, université Paris-I, 1996. Plusieurs mémoires universitaires ont abordé ce sujet (Jin-Hwan, Hervault). Enfin, pour une approche ethnoscénologique de la pratique du butô, voir la thèse d’Anne-Laure Lamarque, «Le dansé et l’art comme véhicule: butô(s) entre France et Japon», thèse en théâtre sous la dir. de Jean-Marie Pradier, université Paris-8, 2012.

        


         
          10. Danseur et chorégraphe japonais né en 1939.

        


         
          11. Danseurs formés par Ôno Kazuo, partis dans les années 1970 aux Pays-Bas puis installés à New York.
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        DES HISTOIRES ENCHEVÊTRÉES

      

       Dans le phénomène de réception du butô en France s’entrecroisent différentes histoires, temporalités et tensions, qui ont été ici appréhendées par une étude du contexte, une analyse de discours et, enfin, un regard resserré sur le geste. Ces trois dimensions ne sont pas seulement complémentaires ou juxtaposées mais réellement interdépendantes. En effet, l’invitation et l’acceptation du butô ont été facilitées par le contexte institutionnel de la décennie 1970, marqué par l’ouverture des scènes françaises aux formes artistiques étrangères, notamment extraoccidentales, et par la place accordée à la création chorégraphique. Ce sont également les conditions de réception, avec sa découverte vécue sur le mode de la révélation et du choc, et l’effet de simultanéité des programmations qui ont conduit à présenter les danseurs butô, non dans leur diversité ou dans leur parcours singulier, mais dans ce qui les...
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