
  
    
      
    
  


Gilberto Icle

(Direction)

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

DÉCRIRE L’INSAISISSABLE :

recherche, pédagogie et processus de création en pratiques performatives

 

 

 

 

André Mubarack

Traduction en français

 

Réseau International des Études de la Présence

 

 

2022

 

 

 

 

 

 

Max

Limonad

desde 1944


DÉCRIRE L’INSAISISSABLE : RECHERCHE, PÉDAGOGIE ET PROCESSUS DE CRÉATION EN PRATIQUES PERFORMATIVES

 

Copyright: Gilberto Icle (Direction)

 

Copyright de la édition: Editora Max Limonad

 

Tous les textes en: Open Access

 

Coverture

Images: 1) Performer Elder Serene, sans titre, Uberlândia (MG, Brésil), 2013. Photo: archive personnel du performeur. 2) Filage, début de marche le long des vitres. © Cie Emoi71, mai 2012. 3) Matteo Bonfitto dans Descartes. São Paulo: Brésil, 2011. Photo: João Maria.

 

Designer de la coverture: Educare & Imago

 

André Mubarack

Traduction en français
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Ce livre répond à une question majeure et manifeste une urgence. Les théories généralistes sur le brassage des cultures, le prétendu « choc des civilisations », la mondialisation – la « globalisation » déclamées par les nouveaux empires économiques et politiques ne parlent que du saisissable– o preensivel -, l’immédiat compréhensible, objets de consommation. Dans la réalité, de simples surfaces, les apparences. Les discours simplificateurs écrasent la créativité humaine dans sa diversité, la subtilité des langues et des imaginaires, l’inventivité des subalternes.  En se donnant pour tâche la description de l’insaisissable, les auteurs de cet ouvrage restituent au monde sa complexité, l’incertitude, le surprenant. Ils justifient la marche sans fin des sciences, des arts, de la philosophie, des mystiques qui préfèrent les interrogations aux résultats.

Je partirai pour ma part d’un témoignage personnel. Ce jour où Eugenio Barba nous a fait prendre conscience, par une simple expérience, que nulle technique, nulle méthode, nulle science ne parvenait à épuiser l’insaisissable. Je vais donc raconter, écrire ce qui s’est passé, un jour dans l’Italie du sud.

Au talon de la botte italienne bordée de plages qui longent l’Adriatique l’eau était turquoise cette fin de l’été 1987. La cinquième session de l’International School of Theatre Anthropology, ISTA,  fondée et dirigée par Eugenio Barba en 1979 se tenait dans les Pouilles, entre Otranto et ses huit cents martyrs décapités par les Turcs en 1480, au sud, et le barocchetto de Lecce, capitale du Salento à 28 kilomètres au nord. Nous étions logés face au sable blanc, près des lacs Alimini, dans un vaste édifice qui avait dû héberger des colonies de vacances. Comme à l’habitude l’Odin Teatret et Mediterranea Teatro Laboratorio di Lecce notre hôte,  avaient conçu une organisation étonnante d’efficacité pour un programme d’une densité luxuriante. Les recherches sur l’art secret de l’acteur dans les différentes cultures se poursuivaient. Nous – nommés « les intellectuels » selon la coutume – avions nos quartiers particuliers, un immense dortoir. Le premier jour de notre arrivée, le 1er août, Eugenio Barba nous a réunis devant un poste de télévision doté d’un magnétoscope. Il introduisit une cassette, mit l’appareil en marche et disparut vers d’autres tâches – sans doute l’accueil des maîtres Japonais, Balinais et Indiens.

 

 

Le Mystère Picasso

 

Sur l’écran de télévision, tout d’abord en noir et blanc, puis en couleur et format cinémascope, apparut la première étude de génétique des formes artistiques, pionnière d’un domaine de recherche qui représente l’une des principales innovation critique de ces trente dernières années1. Réalisé en 1955 dans les studios de la Victorine à Nice par Henri-Georges Clouzot (1907-1977), assisté de Claude Renoir – le petit-fils du peintre -, le film saisit une œuvre en train de se faire, sans qu’apparaisse son auteur - Pablo Picasso – ni que s’entende un commentaire. Amis depuis longtemps, Clouzot et Picasso avaient envisagé de faire un film ensemble. Venus d’Amérique les premiers stylos feutre permanent marker dont l’encre traversait le papier sans baver fut l’occasion d’imaginer une prise de vue originale. Le cinéaste eut l’idée de placer la caméra derrière le support sur lequel le peintre dessinait. Les traits par transparence apparaissaient venus de nulle part. Ils s’ordonnaient les uns par rapport aux autres, s’accolant, partant vers un vide ou complétant une courbe en une sorte de danse qui gardait la trace de chaque déplacement. En seconde partie – peinture à l’huile -, la prise de vue s’était effectuée image par image, afin de permettre au peintre de reculer devant la toile, seule en scène. Une heure et cinquante huit minutes après, nous n’avons guère échangé nos impressions, légèrement démunis pour aller au-delà de quelques banalités sur la précision des gestes, le rythme, l’autorité de la décision pour placer stylo, pinceau, là où il fallait. S’imposait la perception d’une totalité homogène dans laquelle se perdaient chacun des micro-éléments de la composition, ou un détail. Pour ma part, je pensais que l’analyse des images par ordinateur aurait pu tracer un bel algorithme, entre chaos et déterminisme, et nous livrer une signature statistique, comme une empreinte comportementale pour, peut-être, nous permettre de saisir des régularités dans le processus de création lui-même. Au vrai, le mystère Picasso – titre du film -, restait entier puisque nous n’avions eu accès qu’aux apparences – la spectacularité – et non à la performativité, c’est-à-dire les itinéraires mentaux, les états de corps, l’imaginaire, les émotions, la motivation, la logique, bref tout ce qui avait composé l’origine de l’œuvre et son élaboration.

Deux ans auparavant, dans la même région des Pouilles le théâtre laboratoire Mediterranea avait organisé un meeting internazionale intitulé La logica della passione – tecniche d’arte tra attore e spettatore. Le thème de deux interventions m’avait intéressé, de par leurs problématiques. Ingemar Lindh – praticien nourri de Decroux et de Laban – était intervenu, à propos du « processus créatif de l’acteur », qu’il estimait devoir se fonder sur un travail personnel de mémoire, d’images, de pensées plutôt que de docilité aux consignes. L’historien du théâtre et membre de l’ISTA Nicola Savarese avait quant à lui abordé l’imagine dell’attore e la visione dello spettatore2. Dans les deux cas se rencontrent la même aporie : la description de l’imaginaire par ses œuvres permet-elle d’accéder à lui-même, à sa nature et à sa dynamique propre ? Le résultat n’est-il pas muet sur ses origines ? J’estime qu’il convient de reprendre l’adage bien connu des psychophysiologistes, pour qui l’on perçoit ce que l’on a appris à percevoir, en le complétant par un codicille qui tiendrait compte de l’imaginaire dans la perception. Si mes apprentissages sensoriels, cognitifs opèrent à la façon d’un filtre et d’un amplificateur de ce que je perçois du monde, ces matériaux agissent en tant que stimulateur de mon imaginaire et créent un méta-monde.

 

 

Les incarnations de l’imaginaire

 

L’objet de la recherche en ethnoscénologie est défini par la compétence du chercheur. Le nom d’objet est particulièrement équivoque. Il désigne en réalité un projet, c’est-à-dire une tâche à entreprendre dont la définition et la réalisation sont déterminées par les qualités de qui s’y attelle. La négligence de ce truisme est à l’origine de la plupart des biais qui s’introduisent dans l’étude. Le mystère Picasso en tant que film peut donner matière à une étonnante variété d’analyses que le jargon qualifie d’expertises disciplinaires. De l’historien du cinéma au philosophe, une escouade d’érudits, mais également des armées de commentateurs et de juges peuvent apporter une pièce du puzzle, ou plutôt de la toile d’araignée qui ne prend sens qu’intégralement reconstituée. Cette démarche qui incite à travailler en pluridisciplinarité, parvient à tisser des relations inédites et à redonner vie à ce qui risque de la perdre par effet d’abstraction. Elle a le mérite de déclarer explicitement la subjectivité du chercheur dans son entièreté, ordres académique, culturel et idéologique compris. C’est la raison pour laquelle, en dépit des pesanteurs universitaires, je plaide pour une conception pluridisciplinaire de l’ethnoscénologie3 sans exclusive, associant sciences humaines – notamment l’anthropologie et les sciences du langage -, et sciences de la vie – biologie, éthologie, neurosciences -, non pas en un amalgame mou et métaphorique, mais dans l’espoir de constituer de véritables centres de recherche critique. La démarche scientifique pluridisciplinaire contemporaine associe les points de vue spécialisés non dans la quête d’une solution commune prématurée, un consensus, mais comme moyen de découverte de zones inexplorées, à distance de tout autocentrisme, attentive à l’ouverture et l’épanouissement de la connaissance que favorise le dialogue. Posture d’humilité du chercheur, antonyme de l’intégrisme, et révélation de l’inépuisable et vitale abondance des interrogations.

Le formant ethno n’est plus à la mode, comme refoulé en tant qu’étape historique vers une anthropologie considérée par Claude Lévi-Strauss comme science en devenir, alors qu’il s’interrogeait en 1954 à la demande de l’UNESCO sur la place de l’anthropologie dans les sciences sociales et les problèmes posés par son enseignement. Philosophe de formation, il accueille des ethnologues – gens de terrain - au Laboratoire d’anthropologie sociale (LAS) qu’il fonde en 1960. Toutefois, c’est bien la synthèse des données et la construction d’objets théoriques qui est son objectif. La situation de départ à l’origine de la fondation de l’ethnoscénologie – analogue à celle de l’ethnomusicologie, bien antérieurement – n’était pas celle d’une vaste banque de données sur les pratiques spectaculaires humaines pour laquelle il aurait été nécessaire de mettre de l’ordre dans ses fichiers afin de pouvoir tracer des lignes forces transculturelles. 

Tout au contraire, les synthèses et les théorisations surabondaient pour de maigres cueillettes, et nos enjeux étaient ceux que Maurice Godelier assigne à l’anthropologie : 

 

(…) continuer à déconstruite l’anthropologie et les sciences sociales jusque dans leurs derniers recoins, leurs dernières évidences. Mais pour chaque évidence déconstruite et ayant perdu sa force et son statut de vérité, il faut tirer de la critique les moyens de reconstruire une autre représentation des faits, un autre paradigme qui tienne compte des complexités, des contradictions jusque-là ignorées ou négligées4.

 

Le théâtre – sous ensemble historique et culturel des pratiques spectaculaires humaines - est une invention de l’occident qui, à l’instar de la religion (D. Dubuisson), est devenue en plus de deux mille ans, une évidence à ce point intégrée dans notre univers mental, esthétique, émotionnel qu’il figure parmi les concepts panoptiques majeurs à partir duquel s’est observé le monde en ses apparences. Hiérarchisé en genres, il a été adopté pour la réflexion, l’édification, le divertissement, l’éducation, l’évangélisation, la thérapie. Un corpus écrit d’œuvres emblèmes de la civilisation, enseignées à l’école, flanquées d’un ensemble théorique foisonnant, de mots-pivot – comédie, théâtre, tragédie, drame, mélodrame, vaudeville… – a orienté le regard européen pour trouver dans les lointains des analogons et non des inventions nouvelles, de l’inédit, des subtilités inconnues de la pensée et de la création. Missionnaires, commerçants, voyageurs, guerriers partis pour le Japon, la Chine, l’Inde, la Corée, l’Afrique ont repéré, classé, jugé. Une poignée de termes normatifs atteste du théâtrocentrisme qui a prévalu sans s’éteindre totalement : « théâtre proprement dit », « paléo-théâtre », « proto-théâtre », « pré-théâtre ». Lorsque voilà un demi-siècle, les études théâtrales ont pris leur autonomie par rapport aux études littéraires, l’étude du phénomène théâtral a stimulé l’édification de nouvelles théories, qui se sont parfois réapproprié le mythe évolutionniste du processus de civilisation, en voyant dans les rituels – et la religion – la source de la théâtralité. 

L’objet de recherche, pour nous, est paradoxal : il porte sur une capacité universelle de ces Oi ethnoi – οι εθνοι – tous ces gens, les autres d’une même espèce à fabriquer du singulier, ou mieux à se fabriquer singuliers, à penser, contempler, célébrer les morts, prier, imaginer dans des actions physiques d’une étonnante diversité. Ne disposant de mot pour nommer cette potentialité, nous avons compensé le vide lexical par l’adoption du formant sceno, du skenos grec dans ses acceptions hippocratiques – le corps -, agent, matériau/sujet et lieu d’émergence spectaculaire de l’imaginaire. Le terme incarnation est à prendre ici au sens strict, tel qu’il apparaît aujourd’hui dans les sciences cognitives, les neurosciences qui renouvellent l’intelligence du rapport corps/esprit. Quant à la conception de l’imaginaire retenue, elle s’inscrit dans le courant contemporain de l’anthropologie qui réévaluant le concept, en restaure le pouvoir fécondant. 

Le réel n’est pas un ordre séparé du symbolique et de l’imaginaire, montre Godelier. Si tout ce qui est imaginaire est imaginé, tout ce qui est imaginé n’est pas imaginaire. Car en imaginant, l’homme peut rendre possible l’impossible. Dans les mythes ou les religions par exemple, ce qui est imaginé n’est jamais pensé ni vécu comme imaginaire par ceux qui y croient : « …transformé en rapports sociaux, en institutions, en œuvre d’art, en raison d’être de groupes sociaux aux fonctions et aux statuts différents, l’imaginaire des religions et des régimes de pouvoir engendre tout simplement le cadre de la vie ordinaire des gens au sein de leur société.5 »

 

 

La perception de/par l’action

 

Comment alors procéder à la description du processus de création, lorsque ce qui est perceptible n’est pas une chose – peinture, sculpture, texte, partition – mais le corps imaginant du sujet ? Cette difficulté rend nécessaire de distinguer trois aspects constitutifs de l’évènement : la performativité  - l’action, telle qu’elle est réalisée par le performeur ; sa spectacularité  - l’action telle qu’elle est perçue par un observateur, spectateur ou témoin; l’action en tant qu’événement symbiotique qui met en relation performeurs, témoins et alii6. Ces distinctions attirent l’attention sur les caprices et les limites de la perception humaine qui n’est pas simple enregistrement. Le cerveau comble au besoin les creux de l’information, parfois en rajoute, optimise, transforme et donne du sens. L’émotion colore et mémorise, juge arbitraire souvent sectaire. La neutralité serait-elle acquise - par une cure psychanalytique comme le demandait Georges Devereux à ses étudiants - , elle ne saurait faire nier l’empathie nécessaire à la relation du chercheur et de son objet.

Les termes performance et performativité peuvent prêter à confusion dans la mesure où ils appartiennent à des vocabulaires distincts. Le sens qui lui est donné ici, s’est imposé dans les sciences humaines, et marque le retour de l’action7 en tant que notion fondamentale dont Maurice Blondel (1861-1949) fut le premier explorateur de sa densité métaphysique et spirituelle8. A la charnière du XIXe et XXe siècle, le philosophe eut quelques déboires avec l’université. Louer le concept d’action, lui reprochait-on, revient à déconsidérer la réflexion, l’abstraction caractéristique de la pensée française – « penser, en français c’est extraire et abstraire » (F. Laplantine)9. En se revendiquant ethnoscience, la perspective que nous défendons déclare reconnaître la compétence des praticiens et l’obligation de croiser la recherche non seulement avec les disciplines académiques, mais aussi le savoir pragmatique, empirique, terre à terre des performeurs. La rupture entre spéculation théorique et l’action est ancienne. Elle est fort bien décrite par le plus respecté anatomiste de la Renaissance, André Vésale, en introduction de son opuscule La fabrique du corps humain. La répugnance des médecins les plus réputés d’Italie déléguaient à des auxilliaires les interventions manuelles – et la dissection des cadavres – et se contentaient de « pérorer comme des geais » devant les auditoires d’étudiants, écrit le médecin. Or, commenter n’est pas décrire.

 

 

Processus et système complexe

 

En considérant la nature systémique des incarnations de l’imaginaire, et du même coup de la culture, l’ethnoscénologie s’inscrit dans le mouvement général de recherche d’une solution à un problème local relatif à l’unité du corps/esprit. Ce qui n’est pas allé sans affronter l’aporie classique d’un héritage philosophique traduit dans les sciences par la formule « body-mind problem », ou en médecine par le mot « psychosomatique ». La « somaesthetics » (Richard Shusterman), une pétition lancée récemment par un groupe international de chercheurs et d’artistes en faveur de la création d’une « science of embodiment », la reconnaissance de l’ « inscription corporelle de l’esprit », la théorie de l’ « embodied mind », « embodied cognition», « énaction »,10 l’apparition de la neuro-esthétique (Samir Zeki) sont autant de signes d’une profonde transformation des positions dominantes anciennes. Avant que ne se dessine le neuronal turn, entre effet de mode et avancée pluridisciplinaire, théologiens, philosophes, psycholinguistes, éthologistes, artistes et anthropologues avaient montré la fécondité du concept d’incarnation et la difficulté d’en rendre compte11.

Le processus de création correspond à un système complexe instable et dynamique. Les pratiques performatives figurent par excellence ce que l’on entend par système complexe dont il n’est pas inutile avec Annick Lesne spécialiste de physique biomédicale, de rappeler les caractéristiques généralement retenues. Tout système est composé d’un grand nombre d’éléments. Dans la plupart des cas, les éléments sont de plusieurs types et possèdent une structure interne qui ne peut être négligée. Les éléments sont reliés par des interactions non linéaires, souvent de différents types. Le système est soumis à des influences extérieures à différentes échelles: 

 

Mais pour moi, souligne Annick Lesne, la principale caractéristique d'un système complexe est sa causalité circulaire, en termes plus explicites l'existence de rétroactions des comportements collectifs et des propriétés émergentes (macroscopiques) sur le comportement des éléments (microscopiques). Les éléments vont collectivement modifier leur environnement, qui en retour va les contraindre et modifier leurs états ou comportements possibles. Dans un système complexe, connaître les propriétés et le comportement des éléments isolés n'est pas suffisant pour prédire le comportement global du système12.

 

L’épistémé des systèmes complexes est aujourd’hui à l’œuvre dans la révision de notre conception du « système moteur, auquel jadis les neurosciences – mais pas seulement elles ! - ont longtemps assigné un rôle de second plan, en le réduisant souvent à celui de simple comparse13. L’observation, l’analyse et la compréhension de ce qui survient lors d’un processus de modification, altération, transformation de matériaux non organiques lors de manipulations en laboratoire peuvent-être relativement accessibles à l’observateur. Encore que, si l’on se place au niveau sub-atomique. Rien de semblable lorsque le processus concerne l’engagement d’un performeur, jamais indépendant d’une biographie et d’un contexte. Disons le, nous sommes très loin d’avoir inventorié la totalité des éléments du système complexe qu’est un individu dans son entièreté !

 

 

Description savante

 

Au temps des premiers travaux sur la communication non verbale, les chercheurs filmaient des situations interactives en accéléré et dépouillaient les enregistrements image par image. Les résultats surprenaient en révélant les micro-mouvements et expressions fugitives qui passent inaperçus dans la vie courante. C’est en prenant connaissance des films expérimentaux de Daniel N. Stern sur les interactions mère enfant, que Robert Wilson découvrit qu’en examinant isolément les images on pouvait apercevoir certaines mères réagir aux cris de leur bébé tout d’abord par une mimique de déplaisir invisible à l’œil nu. Il en conçu le projet d’exposer sur scène ces invisibles de l’expression en étirant le temps et le jeu des comédiens. Deafman Glance - le Regard du sourd - (1970) première réalisation de cet ordre, décomposait en sept heures le grouillement d’affects que dissimule le temps ordinaire et la hâte que nous prenons à les vivre. Les machines décrivent l’inatteignable par fragments, captent l’invisible, interprètent. Au XXIe siècle des caméras couplées à des logiciels d’analyse du mouvement détectent les comportements suspects des passants dans les rues, par calcul de paramètres physiques. L’imagerie cérébrale, les capteurs de toute sorte pénètrent le corps sans effraction, le font parler de son état, détectent des anomalies avec une précision croissante au point d’exalter une rêverie scientiste qui n’est pas sans rappeler le réductionnisme optimiste de l’homme machine théorisé par le docteur Julien Offray de la Mettrie au XVIIIe siècle. 

Pour l’observateur, l’imaginaire de l’autre ne se laisse attraper que dans ses actions. Rien d’étonnant à ce que la recherche scientifique n’ait privilégié l’étude des stratégies motrices et cognitives du sportif et du danseur. Les sciences des activités physiques ont ainsi porté leur attention sur la situation d’improvisation permanente inhérente aux sports collectifs – football, rugby, hockey… - qui obligent les joueurs à trouver et mettre en œuvre en coopération une solution immédiate à un problème14. 

De nombreux travaux de psychologie cognitive ont été entrepris dans l’étude de la motricité du danseur, plus rarement dans le cadre d’improvisation (Cécile Vallet, 2001)15. La motricité du danseur est une motricité d’expression, par opposition à la motricité d’effection postérieure à la première selon Jacqueline Nadel16, qui rappelle que pour survivre, l’enfant est poussé à engager un dialogue « tonico-émotionnel » pour signifier quelque chose à quelqu’un. L’approche du facteur relationnel a été stimulé par les travaux sur l’empathie, et les neurones miroirs. Si dans la danse en solo, la relation semble réduite, elle intervient directement dans un processus d’improvisation. Partant de l’examen des publications, Monica M. Ribeiro, actrice et danseuse, et Agar Fonseca, neuropsychologue, proposent l’idée d’empathic choreography. Dans la danse contemporaine, l’improvisation serait fondée sur la perception empathique des partenaires de telle sorte que les intentions de l’autre seraient traitées à un niveau infra-verbal et permettraient la structuration du mouvement et des déplacements. 

L’exposé de données récentes par Marielle Cadopi met en évidence l’articulation fondamentale entre les processus sensori-moteurs et cognitifs en danse : « les formes corporelles produites impliquent l’apprentissage et le contrôle de coordinations motrices complexes devant être rappelée de la façon la plus précise possible, le système mnésique est, donc, particulièrement sollicité»17. En dépit de leurs limites les études objectives, dans l’état actuel de la recherche, ont le mérite de compenser en partie les déficiences des verbalisations des sujets et les carences de l’observation. Ce qui est dit de la valeur de la mémoire – expérience et apprentissages spécifiques - peut être étendu à l’ensemble des activités humaines, les plus innovantes comprises. La question du processus s’en trouve renouvelée. En effet, comme le suggèrent les études comparatives sur les apprentissages dans des sociétés culturellement éloignées, une même technique – le tour-pivot en danse classique – peut être assimilée par la danse coréenne Hanbaldeuleodolgi   où se retrouve la Pirouette en dehors, tout en conservant des spécificités esthétiques et cognitives propres (SHIM Kyung-Eun, 2016). Le processus de création reste profondément marqué par le processus d’acquisition, qui ne se réduit pas à la maîtrise d’une technique.  Une fois de plus, l’étude montre les paramètres invisibles, ou tacites qui sous-tendent l’exercice de l’art au même titre sinon plus que les consignes formelles relatives à la physique de l’action. Ainsi à la source de l’expression de certains mouvements dynamiques, la danse classique privilégierait l’élan du mouvement de port de bras, tandis qu’en danse coréenne ce serait plutôt le rythme de la respiration. En ce qui concerne la verbalisation des consignes, SHIM Kyung-Eun note que si les enseignantes françaises mettent l’importance sur le corps et l’espace, les enseignantes coréennes soulignent davantage les composantes immatérielles18.

 

 

Les rationalités à l’œuvre

 

Tout processus d’action est sous-tendu par une logique. Longtemps l’occident s’est estimé seul détenteur de la raison et de son corollaire – la rationalité, mère putative de la civilisation. Les contacts entre sociétés, langues, cultures auxquels se sont ajoutés les cheminements contemporains de l’anthropologie historique aussi bien que l’évolution des sciences de la matière et de leurs appareils mathématiques ont contribué à secouer les certitudes présomptueuses tout en faisant apparaître des modèles cognitifs insoupçonnés et des problématiques nouvelles. Déjà à la Renaissance, les jésuites de Chine avaient pris conscience des écarts philosophiques manifestés par les intraduisibles de la langue et inscrits dans les praxis, mises en corps d’une cosmographie19. Retenons toutefois combien il leur fut difficile d’exposer les piliers doctrinaux d’une « religion » engendrée et véhiculée par l’Occident20. Le souci d’envisager la nature humaine dans sa totalité biopsychique, l’aspiration à « entrer dans la dimension d’esprit » shen, pour « accéder à l’âme du monde », à la différence de la rationalité scientifique de l’Europe ménagaient une place centrale à l’invisible, sans y ajouter la référence à une doxa fondée sur l’idée de vérité21:

 

Il ne s’agit pas de croire au(x) shen(s) comme on se demande s’il faut croire au Saint-Esprit ou à l’existence d’une âme immortelle. Il s’agit bien plus de méditer sur les puisssances numineuses, invisibles, mystérieuses, qui animent et transforment le réel, de s’y relier, d’« entrer dans le shen » (ru shen)22 ».

 

Depuis quelques décennies séminaires23 et travaux débattent du pluralisme des rationalités à l’œuvre, au lieu de les envisager comme antinomiques. Des controverses se sont déployées autour de la rationalité intraculturelle telle l’affaire du Capitaine Cook qui opposa deux anthropologues culturalistes Marshall Sahlins et Gananath Obeyesekere (1992). A plusieurs reprises Sahlins avait déclaré que les Hawaïens du XVIIIe siècle faisait preuve d’irrationalité en prenant le Capitaine James Cook pour l’un de leur dieu Lono. Partant, l’anthropologue en avait déduit que les schémas conceptuels des peuples différaient et engendraient différents critères de rationalité. Obeyesekere répliqua en accusant Sahlins d’européocentrisme en faisant remarquer, d’une part, que la rationalité humaine avait pour base un système cérébral commun, et que les Hawaïens voyaient en Cook un chef, non une divinité. Sahlins contre-attaqua en jugeant Obeyesekere prisonnier de préjugés occidentaux et d’anachronisme. A la suite de Ian C. Jarvie et de Joseph Agassi, le philosophe japonais YOSHIDA Kei renvoya dos à dos relativistes et universalistes en proposant la notion de « degré de rationalité »  (2008). Solution que l’on peut résumer ainsi : « si nous admettons qu’il existe des degrés de rationalité, alors les occidentaux et les indigènes peuvent être plus rationnels dans certains cas, et moins rationnels dans d’autres.24» Chercheur dans le cadre du programme d’études sur la diversité culturelle à l’université de Tokyo25, YOSHIDA laisse en suspens la question de la rationalité en tant que logique générée par un système de pensée et/ou de croyances. Il est intéressant de mettre en parallèle le mythe du processus de civilisation et l’entreprise d’évangélisation pour saisir ce que leur doit l’anthropologie évolutionniste. Les religions de la révélation se sont déployées à partir d’un locus veritatis, centre d’un cercle clos en dehors duquel il n’est que l’erreur, gauchissement et dévoiement. L’image évangélique de la pierre sur laquelle doit se construire l’Église (Mathieu 16 :18) est significative. Le vocabulaire des sciences humaines portent encore trace de cette filiation théocentrique : divination, sorcellerie, animisme, totémisme, magie, superstition… L’examen des pratiques désignées par ces lexèmes, contextualisées et historicisées,  a donné lieu à la reconnaissance de types distincts de rationalité. L’helléniste, Jean-Pierre Vernant avait conduit au cours des années soixante-dix un séminaire pionnier dans le cadre du Centre de recherche comparée sur les sociétés anciennes26. Des thèses ont été soutenues27, et des propositions formulées28. Déjà Gilson avait noté la perméabilité relative des systèmes : « …on sait que la pensée chrétienne, la pensée juive et la pensée musulmane ont agi les unes sur les autres, ce serait une mauvaise méthode de les étudier comme autant de systèmes clos et isolés. 29» Les historiens participent au concert en rappelant que c’est en accord avec la raison, telle qu’ils l’entendaient que les philosophes de l’antiquité – Aristote, Platon - et leurs épigones ont justifié l’esclavage, dont l’aberration horrifique n’est apparue qu’avec l’évolution de la pensée et des moeurs30. L’astrologie divinatrice est un bon exemple de l’inextricable enchevêtrement d’assomptions non vérifiables sur le pouvoir des astres dans l’organisation de la destinée de l’astrologie mathématique. Les polémiques anti-astrologiques à la Renaissance, la philosophie et même la théologie philosophique de Thomas d’Aquin qui évoque l’empreinte de l’âme céleste - animam coelestis – sur nos âmes, par un changement dans notre corps puisent argument dans les sciences de l’époque 31. Sociologie et psychologie statistiques ont fourni des résultats biaisés, accumulant calculs rigoureux sur des données faussées32. En anthropologie, la posture missionnaire du pasteur et ethnologue autodidacte Maurice Leenhardt33 ne pouvait que le conduire à une théorie de l’animisme canaque en tant que pré-religiosité, de même que dans les arts, il a été question de pré-théâtre, ou de proto-théâtre. 

Les sciences de la matière concourent à l’évolution de la conception plurielle de la rationalité. Le physicien danois Niels Bohr ennobli, avait composé son blason en adoptant le symbole chinois du tao, accompagné de la formule latine contraria sunt complementa – les contraires sont complémentaires -, développement de la notion d’énantiodromie – l’ d’Héraclite d’Ephèse, soit la course des contraires. Bohr avait été surpris lors de son voyage en Chine en 1937 par un mode de pensée qui lui paraissait plus en concordance avec l’épistémè de la physique quantique et sa théorie de la complémentarité que ne l’était la logique aristotélicienne dominante en Europe. Par la suite, en de nombreuses conférences et publications il a montré la fécondité épistémologique de cette notion dans d’autres domaines que la physique34. Il n’a pas été le seul tels Carl Gustav Jung, Paul Watzlavick et bien d’autres en de multiples interprétations. Certes la pensée chinoise ne se réduit pas à un modèle uniforme « qui nous fait percevoir la Chine comme une forêt monochrome, alors que nous sommes si prompts à saisir les moindres nuances de la moindre feuille d’arbre dès qu’il s’agit d’une culture qui nous est plus familière. 35» Dans sa monumentale histoire de la pensée chinoise, Anne Cheng présente les diverses écoles de logiciens que l’on ne peut ici évoquer sans en écraser la richesse36.

 

 

Créativité

 

La créativité est l’un de ces mots-valise qui font également problème, après avoir enrichi les vastes prairies de la crédulité et de ceux qui savent en tirer profit. Venu de l’anglais creativity, passé dans l’usage courant dans les années soixante-dix, l’étude de la créativité selon Todd Lubart s’inscrit à présent dans une démarche intégrative en psychologie37. Dérivée dans la mythologie commune de la création ex nihilo du monde, d’inspiration théologique, son histoire particulièrement féconde a trouvé à se renouveler dans les sciences, les arts, et la pédagogie38. C’est ainsi que la croyance aristotelicienne en la génération spontanée, infirmée au XVIIe siècle a refait surface au XIXe jusqu’à ce que Pasteur ait prouvé son inanité. Avant de monter sur l’échafaud en 1794 au temps de la révolution, le chimiste et philosophe Antoine-Laurent Lavoisier avait démonté la théorie phlogistique au profit d’une conception anticipée de la biosphère : le monde vivant est un tout en recyclage permanent et recombinaisons. Quelques siècles auparavant, le philosophe grec Anaxagore de Clazomènes avait exprimé semblable point de vue dans son traité  - de la nature : rien ne se crée, rien ne se perd, mais tout se mélange et se dissocie à partir de ce qui est. La naissance revient à , associer, combiner des éléments déjà existants et la mort se borne à les défaire, à les dissocier . Simple question d’organisation cadencée entre deux pôles, aux rythmes singuliers. Les théories de la créativité oscillent entre l’idéologie du ex nihilo – le génie créatif -, et la capacité de combiner des « éléments » préexistants qui ne sont pas nécessairement connus du sujet. Le modèle compétence/performance élaboré par Noam Chomsky dans les années soixante en linguistique pour rendre compte de la créativité du locuteur, quelque soit son niveau d’éducation reprend la théorie combinatoire39. L’enfant dès le plus jeune âge acquiert une compétence linguistique par inculturation, apprentissage passif, immersion, interaction. Ce capital dormant est mis en acte – performance - dans les situations de communication, et ce que l’on appelle le langage intérieur. Certes le modèle compétence/performance a subi critiques, aménagements et développements. Pour ma part je le trouve particulièrement stimulant dans la mesure où il propose des pistes pour la recherche sur le processus de création, son analyse et sa description. Non pas que les linguistes et psycholinguistes parviennent à y parvenir dans leur domaine. Il reste que la compétence, pour l’artiste, l’artisan, le scientifique et tout créatif potentiel se compose également à la fois de l’ensemble de l’expérience, des apprentissages spécifiques, et de l’exercice. Comment décrire l’émergence de l’invention langagière dans la performance, c’est-à-dire le moment où sans trop se soucier de la correction de l’énoncé nous parvenons à formuler du neuf qui parfois nous surprend ? Cela reste encore largement en suspens.

Les relations d’exclusion des entités reposent sur leur aséité, c’est-à-dire à une pré-conception qui les exclut a priori de tout partage avec d’autres entités. Ainsi opposer la spontanéité à la virtuosité revient à adopter une posture créationniste et à clore sur eux-mêmes en des champs clos les aspects complémentaires d’un comportement complexe. En 1981, dans un texte intitulé « La course des contraires », pour un ouvrage du CNRS consacré à la formation du comédien, Barba s’était arrêté sur la spontanéité, mot valise revendiqué par un certain courant au nom d’une créativité/liberté dégagée des contraintes. Il avait eu une belle formule : « La spontanéité ne s’oppose pas à la « virtuosité », car elle vient après. C’est uniquement lorsqu’un pianiste est plus qu’un virtuose qu’il réussit à faire passer, à travers sa façon de jouer, quelque chose de personnel. Il peut s’exprimer – se jeter dehors – à travers la résistance que lui imposent le champ musical bien délimité de l’instrument et les lois de la musique »40.

 

 

Niveau d’organisation et processus

 

La notion fondamentale de niveau d’organisation, utile à Eugenio Barba pour son anthropologie théâtrale,41 est initialement apparue en biologie dans le sillage de la théorie cellulaire du naturaliste allemand Theodor Schwann (1810-1882) qui publia en 1839 à Berlin ses Recherches microscopiques sur la concordance dans la structure et la croissance des animaux et des plantes. Pour les biologistes, les êtres vivants sont constitués d’unités organisées en systèmes dynamiques inter dépendants : molécules, cellules, organes, individu, biotope et ainsi de suite jusqu’à un niveau macrocosmique dont nous ignorons tout. Conçue dans l’interdisciplinarité, indissociable de la perspective systémique, la notion de niveau d’organisation a engendré une cascade de disciplines spécialisées parfois éphémères, parfois ouvrant sur de vastes champs de recherche. La mise en évidence de chacun des niveaux d’organisation a généré des attitudes, des méthodes, des hypothèses heuristiques au prorata des éléments discrets de complexité. La segmentation savante a parrainé de la sorte des « disciplines » théoriquement interdépendantes dans la mesure où aucune ne peut échapper à la limitation de ses prétentions. De plus, la dynamique des interactions ne s’opère pas à l’intérieur des frontières disciplinaires. L’exhaustivité idéale ne saurait être atteinte qu’à la condition – chimérique – de connaître chacun des éléments du système in toto et la dynamique des éléments du système.

Le mot processus ne dit rien du niveau d’organisation que l’observateur peut saisir. Au fil des années, E. Barba en est venu à porter au premier plan de son activité de metteur en scène ce qu’il a appelé la dramaturgie de l’acteur : « comment provoquer des réactions personnelles chez les acteurs et les orchestrer dans un spectacle qui n’imiterait pas la vie mais posséderait sa qualité de vie. 42» Perplexe devant l’intrication de tant d’éléments à comprendre et à mettre en pratique dans son métier, il entendit le docteur Henri Laborit parler de « niveau d’organisation », lors du colloque de Karpacz en 1979 : « En réalité, c’est la façon de penser des biologistes qui m’a aidé à comprendre mon propre travail – écrit-il. En biologie il ne faut pas seulement distinguer les parties, les composantes d’un organisme particulier (…) mais aussi les niveaux d’organisation. 43» Tout processus d’apprentissage, de création peut également être subdivisé en niveaux d’organisation, du plus simple (les qualités psychophysiologiques, au plus complexe (le contexte). Considéré par rapport au temps, le processus s’inscrit dans l’ontogenèse – pour le moins -, c’est-à-dire l’évolution diachronique de l’individu, de telle sorte qu’une action présente porte en elle la mémoire la plus lointaine, inconsciente, refoulée ou simplement oubliée. Véritable défi pour toute description de l’action qui ne retient que la parcelle la plus évidente, celle qui émerge au moment présent.

 

 

L’ambiguïté du processus

 

L’importance accordée au processus s’est imposée une fois admis que les tentatives d’analyse du spectacle, de la performance, ne portaient en réalité que sur l’examen d’un objet achevé dont la simple perception aurait suffit à épuiser le sens. Ce faisant, l’analyste se comportait selon l’ordinaire du quotidien quand, par économie, nous ne prêtons attention qu’aux apparences saisies au moment même de la rencontre. Nous nous suffisons de ces brèves interactions sans nous soucier de leurs fondements réels, de leurs tenants et aboutissants, passant d’un moment à l’autre à la façon d’un pigeon picorant le grain. Un tableau est une nature morte qui se prête sans limites à l’investigation. Le peintre serait-il mort, l’œuvre se laisse scruter, contempler, anatomiser de telle sorte que l’enquête s’avère interminable et fructueuse au grè de l’évolution des sciences et des techniques. Il n’y a pas d’équivalent du laboratoire C2RMF du Louvre pour les pratiques performatives. Ce réputé laboratoire de recherche des musées de France, initialement appelé Institut Mainini, avait été créé en 1931 grâce à la générosité de deux médecins argentins, les docteurs Fernando Perez et Carlos Mainini, pour l’étude scientifique des peintures et œuvres d’art faisant partie des collections nationales. Après la création d’une section de physique avec la spectrographie infrarouge, la chromatographie en phase gazeuse ainsi que la diffraction de rayons X, une grande exposition avait eu lieu en 1980, intitulée « la vie mystérieuse des chefs-d’œuvre ». Un an après le colloque de fondation de l’ethnoscénologie, en janvier 1996, le Laboratoire de recherche des musées de France s'est associé au CNRS pour créer une Unité mixte de recherche UMR-171. La création de l’International School of Theatre Anthropology – ISTA – conçue et dirigée par Eugenio Barba en 1979 semble faire écho pour le spectacle vivant au projet de l’Institut Mainini. Non sans utopie pimentée d’autodérision. Lorsque après les premières sessions de l’ISTA Eugenio Barba et Nicola Savarese ont entrepris la publication d’un ouvrage qui ferait le bilan des recherches poursuivies, ils lui donnèrent pour titre Anatomia dell'attore (1982) 44. C’est en passant devant une affiche annonçant une exposition d’histoire de l’anatomie que l’idée leur était venue d’une telle accroche. Eugenio Barba n’avait-il pas le dessein d’explorer les arcanes de la présence de l’homme dans une situation de représentation et d’en dégager les principes communs au-delà des différences culturelles ? L’organisation et les programmes des sessions de l’ISTA ont été largement exposés et commentés (S. Watson, 1993). Le principe même des travaux était défini par la définition de l’anthropologie théâtrale formulée par E. Barba : « L’anthropologie théâtrale est l’étude du comportement biologique et culturel de l’homme dans une situation de représentation, c’est-à-dire de l’homme qui utilise sa présence physique et mentale selon des principes différents de ceux qui gouvernent la vie quotidienne. 45» L’humour, la distance et l’empathie n’étant pas toujours partagés dans le monde académique et artistique, Barba n’a pas tardé à censurer son propre texte en gommant la référence à la biologie, et en précisant que son « anthropologie » n’était pas à confondre avec celle des universitaires. C’est ainsi qu’il tient à préciser dans la préface de l’édition française 2008 : 

 

Il ne devrait pas y avoir d’équivoque : l’anthropologie théâtrale ne s’occupe pas de ces niveaux d’organisation qui permettent d’appliquer au théâtre et à la danse les critères de l’anthropologie culturelle. L’anthropologie théâtrale n’est pas l’étude des phénomènes spectaculaires dans ces cultures que les anthropologues étudient traditionnellement. L’anthropologie théâtrale ne doit pas non plus être confondue avec l’anthropologie du spectacle46. 

 

La mention de la « biologie », pourtant, allait de soi. Théâtre et danse ne sont-ils pas les arts de la vie – bios – par excellence ? Les leçons de l’héritage seraient-elles à ce point oubliées 47? A l’époque, revenant sur un article dans lequel je commentais le caractère énigmatique de son choix éditorial48, E. Barba m’avait éclairé : - « le mot ‘école’ dans International school, c’est pour me moquer des théoriciens qui se prennent trop au sérieux, de même que ‘anthropology’. En plus il me fallait donner un nom à ce que je faisais, et un jour au Japon, avant la première session de Bonn, j’ai demandé à Ugo Volli49 si antropologia teatrale cela ne paraissait pas trop fou. Il m’a rassuré.» Aujourd’hui, trente et un ans après, relisant ce qu’écrivait Nicola Savarese sur l’anatomie pour justifier le titre de la première version, j’en retrouve l’actualité lucide pour Descrever o inapreensivel dont le projet s’inscrit dans la même veine de la mine où s’exploite non un minéral rare mais l’introuvable. Il cite Giorgio Celli (1935-2011), professeur à l’université de Bologne, écrivain, entomologiste, éthologiste et dramaturge :

 

L’anatomie est la description de la vie à travers son absence. L’anatomie célèbre les fastes et les géométries supérieures de la vie chez les cadavres ; ainsi donc la vie ne peut-elle devenir objet de connaissance et d’observation qu’en cessant d’être telle. Vivre la vie ou la décrire, il existe en mathématiques le raisonnement par l’absurde ; en anatomie son homologue serait le raisonnement par l’absence50.

 

Je regrette la disparition de Celli des éditions postérieures. Le paradoxe qu’il lève est celui qui sans doute est à l’origine de l’alternative qui nous est imposée dans la recherche contemporaine : le réductionnisme scientifique, et le flou métaphorique, l’allusion, l’évocation poétique. Le premier abandonne le cadavre sur la table de dissection ; les seconds surabondent en truismes, stéréotypes, généralités, projections et trompe l’œil. Assurément le recours à la notion d’enantiodromie, et à sa version contemporaine de complémentarité, proposée par Niels Bohr s’avère indispensable en ethnoscénologie qui s’affirme pluridisciplinaire. 

En remettant en cause les références notionnelles eurocentrées dans l’approche des pratiques performatives, l’ethnoscénologie a accordé dès le départ une place prépondérante à l’examen de ce que j’ai appelé l’ethnocentrisme nominal, sachant que notions et concepts expriment la langue et l’histoire de la pensée qui les a fait naître. A la fin des années soixante, Jacques Derrida avait déjà attiré l’attention sur l’un des pièges qui parsèment le chemin de l’anthropologue : 

 

L’ethnologie – comme toute science – se produit dans l’élément du discours. Et elle est d’abord une science européenne, utilisant, fût-ce à son corps défendant, les concepts de la tradition. Par conséquent, qu’il le veuille ou non, et cela ne dépend pas d’une décision de l’ethnologue, celui-ci accueille dans son discours les prémisses de l’ethnocentrisme au moment même où il le dénonce51.

 

Spontanéité et virtuosité appartiennent à la famille des intraduisibles, sinon au prix de malentendus ou d’acccidents sémantiques. Les langues chinoise, japonaise et coréenne partagent un lexème apparenté, 道, Do ou Dao, traduit en français par « chemin » ou « voie ». Le terme a été utilisé par les premiers missionnaires catholiques en Corée comme l’équivalent de « religion ». Or, fait remarquer Lee Hyunjoo le Dao ne signifie pas la soumission au dogme, comme le souhaitaient les missionnaires52. De fait, note la sinologue Anne Cheng : « Un courant de pensée de la Chine ancienne ne cherche pas à proposer un système clos qui risquerait d’étouffer les virtualités vitales, mais un dao (plus communément transcrit tao) 道 »53. Elle poursuit :

 

La Voie n’est jamais tracée d’avance, elle se trace à mesure qu’on y chemine : impossible, donc d’en parler à moins d’être soi-même en marche. La pensée chinoise n’est pas de l’ordre de l’être, mais du processus en développement qui s’affirme, se vérifie et se perfectionne au fur et à mesure de son devenir. C’est-pour reprendre une dichotomie bien chinoise- dans son fonctionnement que prend corps la constitution de toute réalité ».54

 

 

Biographie et création

 

La première fois que j’ai assisté à Traces dans la neige, démonstration de travail qui révèle les secrets techniques de l'actrice Roberta Carreri, j’ai été stupéfait et ébloui. Roberta expliquait son parcours à l'Odin Teatret depuis 1974, et montrait notamment la création des personnages à partir d'exercices physiques : déformation des différentes parties du corps, variation des rythmes, des vitesses, des amplitudes et des types d'énergie. Plus encore, elle dévoilait avec précision la vie de son imaginaire en mettant sur la table ce qui l’avait stimulé et mené à la fabrique de postures, de gestes, de mouvements et de mimiques : des peintures de la vierge au pied de la croix, une photo de joueurs de boule dans le sud de la France… La démonstration n’était pas une conférence illustrée, mais un véritable spectacle qui aurait mérité lui-même d’être démonté pièce par pièce. Cela, nous n’aurions pu le saisir seuls, car Roberta n’avait pas copié, elle avait cannibalisé.

Les autobiographies d’artistes ou de scientifiques, les biographies excellentes,  sont des pépinières d’indices pour comprendre l’édification d’une œuvre, la logique sous-jacente, l’invisible de l’implicite masqué par l’explicite auquel nous avons accès. Rien de standard dans ces récits, sinon des universaux élémentaires tels que l’obsession, la persévérance, le do dirait-on au Japon et dans la Chine ancienne. Récits cependant troués, incomplets, orientés en raison même de l’impossibilité de rapporter l’immensité des ingrédients de l’existence. Aussi, après les années vouées au culte du schéma et du formalisme méta-scientifique, peut-on comprendre le souci d’écriture qui féconde des disciplines qui jadis s’en méfiaient. L’historiographie, par exemple. Certes le projet est périlleux dans la mesure où la langue est à même de créer du réel, et de déréaliser le concret à moins qu’elle ne se complaise dans sa propre virtuosité. L’écriture est toutefois seule à saisir l’insaisissable, qualité qu’elle partage avec la contemplation, qui elle est silencieuse.
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COMMENT DÉCRIRE LES PROCESSUS DE CREATION DES PRATIQUES PERFORMATIVES ?

 

Gilberto Icle

Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Brésil

 

 

La recherche dévoilée ici représente le fruit de trois ans (2013-2015) de recherches en réseau, associant onze groupes de travail de dix institutions, universités et centres de recherche, dans trois pays : le Brésil, la France et l’Argentine. Ce collectif de groupes de recherche forme le Réseau International d’Études de la Présence.

Ce livre expose les conclusions et l’avancement du travail entrepris par les groupes en question. La recherche a obtenu un financement du Conseil National de Développement Scientifique et Technologique – CNPq, Conselho Nacional de Desenvolvimento Científico e Tecnológico – du Ministère de la Science et Technologie du Brésil.

Notre objectif général est , notre objectif est d’élargir les bases épistémologiques de la description des processus créatifs, étant donné l’essor de cette pratique de description parmi les artistes et chercheurs de la scène, depuis quelques années.

Cette tâche s’est, quelquefois, heurtée aux conceptions plus traditionnelles de la science, énoncées dans le cadre universitaire. À cet égard, notre objectif consiste en une tentative de repenser ces conceptions, ainsi qu’en un effort de construire une éthique des rapports artistiques à l’université, à l’encontre des politiques hégémoniques et dominantes. Nous œuvrons afin de faire accepter les processus de création en tant qu’objet valable de recherche universitaire dans les arts de la scène, ainsi qu’en vue de renforcer l’espace de l’art dans ce cadre.

 

 

La question

 

L’oxymore présent dans le titre de cet ouvrage exprime une préoccupation croissante dans le champ des arts de la scène au Brésil, en France et en Argentine, les trois pays où s’est développée la recherche présentée dans ce livre : comment décrire les processus de création au sein des pratiques performatives ?

La tâche de décrire est fondamentale pour la recherche autour des processus de création, dans ce que nous avons convenu d’appeler ici pratiques performatives. La recherche effectuée par les groupes participant à cet ouvrage représente une pratique grandissante depuis quelques décennies : celle de décrire le processus créatif, qu’il soit mené par l’artiste-chercheur lui-même, ou par d’autres artistes et groupes observés par le chercheur.

Dans le champ des arts de la scène, cette tâche de décrire le processus créatif est habituelle dans d’innombrables recherches de master et doctorat, mais elle se trouve aussi dans le cursus des licences et dans les recherches menées par les enseignants chercheurs des universités. Pour nos étudiants, particulièrement pour ceux du master et du doctorat, la description de processus de création nombreux et variés est une étape importante des recherches dans ce domaine. Nous-mêmes, en tant que chercheurs, nous faisons le récit, décrivons et analysons ce que nous appelons le processus de création.

Ainsi, il est devenu urgent de questionner les limites, les défis et les possibilités de l’acte de décrire en tant qu’outil de la recherche, lorsque cet acte est engagé dans l’appréhension des aspects éphémères des pratiques performatives. Ce n’est pas sans difficultés que le domaine des arts de la scène s’efforce de créer des méthodologies capables d’apporter un soutien épistémologique aux manières de décrire l’acte collectif de création qui donne naissance aux pratiques dont il est question ici.

Ce livre retrace, ainsi, la recherche sur les problématiques autour de la description des processus de création dans des pratiques performatives. Depuis quelques décennies, en plus de se concentrer sur la théorisation du spectacle, la recherche universitaire autour des pratiques performatives s’intéresse aux processus. En tant qu’art éphémère, les pratiques performatives sont considérées comme un processus, un devenir. Ainsi, il s’agit de décrire ce mouvement entre un état dans lequel les artistes ne sont pas capables d’effectuer une performance et un autre, diamétralement opposé à ce premier dans le temps, dans lequel ils peuvent effectuer la performance programmée. Que se passe-t-il dans l’entre-deux, dans l’espace-temps entre ne pas connaître et connaître, entre ne pas posséder dans le corps la possibilité de performer et le spectacle à proprement parler ?

C’est justement ce que la description cherche à appréhender. Et là, nous nous confrontons à un ensemble important de questions difficiles à délimiter. Avant de nous poser la question de ce qu’est un processus créatif, question assez étrange et à laquelle il est impossible de répondre, nous nous demandons comment décrire ce processus créatif.

À partir de cette question de départ, émergent toutes sortes d’impasses, de doutes et de limitations produites par le langage face à la tâche de décrire ce qui est indescriptible, de décrire quelque chose d’éphémère, de décrire le mouvement, le processus, le devenir.

Ainsi, cette recherche en réseau a eu comme prémisse que le langage ne peut pas accomplir la tâche à laquelle nous nous proposons – celle de décrire le processus créatif –, puisqu’il ne couvre pas la présence, l’intensité de la vie. Le langage rend linéaire et simplifiée la complexité du vivant. En outre, le processus est, lui-même, étranger à la limitation du temps et de l’espace. Il est possible d’observer des séances de répétition de spectacles, mais le processus de création se produit au-delà du moment de la répétition, au-delà de l’espace de travail. Les artistes, les praticiens, les acteurs et metteurs en scène, créent ou sont en état de création dans des temps et des espaces qui ne peuvent pas être saisis par l’observateur, ni par l’artiste lui-même.

Outre ces limitations, le processus de création n’est pas très adapté à la prise photographique, aux enregistrements, il est excessivement vivant et, en plus, trop collectif. Il ne s’agit pas de décrire le parcours d’une personne, ni d’une idée ou d’un moment, mais plutôt celui d’un réseau complexe de relations, impossibles à saisir de manière définitive.

La description du processus créatif peut être utilisée comme un enregistrement en vue de la reprise du spectacle. Mais notre intérêt majeur est lié à la recherche et à la notion de possibilité de concevoir la description en tant que texte retrouvant les effets performatifs de la performance. Ainsi, de quoi a-t-on besoin pour décrire ? Comment pouvons-nous décrire un processus créatif tout en retrouvant son pouvoir d’acte ? Le texte peut-il être aussi performatif que la pratique performative ? Peut-il provoquer chez le lecteur des effets semblables aux effets de présence des pratiques performatives ?

En effet, cette recherche a été lancée à partir d’une question négative : qu’est-ce qu’il n’est pas possible de décrire lorsque l’on décrit le processus créatif ?

À travers ce chemin négatif, rhétorique et paradoxal certes, la recherche en réseau s’est développée et les productions présentées ici ont émergé du travail parfois collectif, parfois individuel de chaque groupe de recherche. Cette question a servi, ainsi, comme un point de repère auquel nous nous sommes attachés afin d’entreprendre les différentes étapes collectives de la recherche. L’impossibilité logique d’une réponse à cette question a servi d’élément provocateur pour le travail. Nous n’avions pas la prétention (ni la possibilité) d’y apporter une réponse, mais plutôt de nous en servir comme levier, comme catapulte afin de nous lancer dans l’épaisseur de la problématique de cette recherche.

 

 

Pratiques performatives

 

Le concept même de pratiques performatives est employé pour permettre un élargissement des notions de théâtre, danse, spectacle, ayant comme source d’inspiration l’ethnoscénologie. Il s’agit de concevoir les pratiques comme des processus (et même, d’en comprendre ce que l’on appellerait le produit comme un moment ou une expérience du processus), selon lesquels certaines personnes utilisent leurs corps dans une expérience de partage d’une action avec l’Autre.

En plus de prendre en considération le processus – et d’essayer de camoufler les frontières entre processus et spectacle –, l’expression pratiques performatives cherche à élargir ce que, historiquement, nous concevons comme théâtre, danse, performance, spectacle, etc. Dans cette recherche, les pratiques performatives incluent autant des spectacles reconnus par le système des arts, que des manifestations populaires ou des exercices en salle de classe, par exemple. Ce qui rend possible de rassembler ces différentes pratiques afin de pouvoir visualiser et analyser en elles un même objet de recherche n’est pas leur contexte d’émergence, ni leurs thèmes, ni une quelconque catégorie socialement admise dans l’art, mais le fait qu’elles peuvent toutes être considérées dans leur processus d’exécution. Elles sont collectives, impliquent des groupes de personnes qui placent leurs propres corps en tant que lieu de la pratique et qui, finalement, en font quelque chose, donnent forme, (per)forment. Elles transforment leurs praticiens, ce qui nous permet de les qualifier de performatives55.

En effet, il s’agit, entre-temps, de concevoir comme « performative » la qualité de la performance, ce qui à l’intérieur d’une performance produit une puissance en acte. En ce sens, il a été nécessaire d’éviter un usage dangereux de la recherche : celui de donner de la visibilité à ce qui est déjà connu. C’est la raison pour laquelle, dans un premier moment de la recherche en réseau, chaque groupe a eu la liberté de choisir son objet à décrire, selon ses intérêts.

Ce détournement – de désigner des pratiques performatives, en remplacement d’expressions plus habituelles dans les études théâtrales et chorégraphiques (théâtre, danse, performance, opéra, fêtes et manifestations populaires, jeux, etc.) –, c’est-à-dire, de nommer les objets choisis ici comme des pratiques performatives, n’est pas innocent. Il répond à une urgence de dépasser le logocentrisme qui circonscrit ce que nous considérons comme théâtre, danse et performance, d’après des modèles pris de manière hégémonique par certains systèmes intégrant différents agents, mais qui, d’habitude, sont impliqués dans la dimension économique de ces pratiques.

Ici, l’utilisation de l’expression pratiques performatives met en lumière une opération politique de recherche, dans la tentative d’élargir ce qui est considéré de manière hégémonique comme art. Il s’agit d’éviter, entre autres, la légitimation du système des Arts, dans lequel certains spectacles, certains metteurs en scène, certains groupes, sont considérés comme des objets valant la peine d’être étudiés, tandis que d’autres sont classifiés comme mineurs, amateurs ou périphériques. Éviter ces adjectifs non seulement élargit l’éventail de possibilités de recherche, mais permet aussi une non-hiérarchisation entre les différentes créations.

De ce fait, ce qui a été considéré comme pratique performative à décrire est également très différent: un spectacle professionnel à l’affiche dans un grand théâtre ; un spectacle de rue présenté dans un village ; une manifestation culturelle en Amazonie ; le processus de mise en scène avec des étudiants en théâtre dans un cours de licence qui forme des comédiens ; la pratique du théâtre dans la formation des professeurs de l’éducation primaire ; le travail de performance d’un groupe d’artistes pratiquant des interventions urbaines, etc.

Il est important de comprendre, en effet, que la recherche présentée dans cet ouvrage n’a pas pour objet les pratiques performatives mais bien la description des processus de création de ces pratiques.

 

 

Les onze groupes participants

 

Les groupes de travail sont originaires de trois pays : sept groupes du Brésil, un d’Argentine et trois de la France. Certains de ces groupes existaient déjà et d’autres se sont formés spécialement pour cette recherche. Ils travaillent autant dans de grands centres urbains, tels que Paris ou São Paulo, que dans de petites villes comme Montenegro, Tandil et Rio Branco.

Au sein du Réseau, des petits groupes, organisés autour d’un professeur coordinateur et d’un ou deux étudiants, en côtoient d’autres, plus grands, constitués de plusieurs professeurs et de beaucoup d’étudiants. Les étudiants sont issus de différents niveaux du cursus universitaire : licence, master et doctorat. En outre, certains groupes comptent parmi leurs membres des artistes invités, acteurs et performeurs pour la plupart.

Les contextes universitaires de chaque pays sont très distincts. Tandis qu’au Brésil et en Argentine la majorité des professeurs universitaires de théâtre et de danse sont aussi des chercheurs et des artistes en activité, en France, en général, les chercheurs ne développent pas un travail régulier en tant qu’artistes.

Ces groupes constituent un ensemble d’une grande diversité d’origines, de genres de travail, de qualifications, de formes d’organisation, de contexte géographique et de contexte culturel. Néanmoins, ils sont tous attachés à des universités ou à des instituts de recherche.

La recherche a été coordonnée par le GETEPE - Grupo de Estudos em Educação, Teatro e Performance [Groupe d’études en éducation, théâtre et performance] de l’Universidade Federal do Rio Grande do Sul56, dont le siège principal est à Porto Alegre, au Brésil. Les dix autres groupes qui ont répondu à l’invitation et participé de manière active à cette recherche sont :

 

Nom : Grupo de Pesquisa Performance : Arte e Cultura

Institution : Universidade Federal de Santa Maria

Ville/Pays : Santa Maria/Brésil

Coordination : Gisela Reis Biancalana, Daniel Plá et Heloísa Gravina

 

Nom : ProArteUergs – Núcleo Professor Artista

Institution : Universidade Estadual do Rio Grande do Sul

Ville/ Pays : Montenegro/Brésil

Coordination : Tatiana Cardoso da Silva

 

Nom : GITCE – Grupo de investigación en técnicas de la corporeidade para a escena

Institution : Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires

Ville/Pays : Tandil/Argentine

Coordination : Gabriela Pérez Cubas

 

Nom : Revue Cultures-Kairós

Institution : Maison des Sciences de l’Homme Paris Nord

Ville/Pays : Paris/France

Coordination : Laure Garrabé et Véronique Muscianisi

 

Nom : GRUPA – Grupo de Pesquisa e Artes da Amazônia

Institution : Universidade Federal do Acre

Ville/Pays : Rio Branco/Brésil

Coordination : Andréa Maria Favilla Lobo et Micael Cortês

 

 

Nom : Processos de Atuação na Contemporaneidade

Institution : Universidade Estadual de Campinas

Ville/Pays : Campinas/Brésil

Coordination : Matteo Bonfitto

 

Nom : LUME – Núcleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais

Institution : Universidade Estadual de Campinas

Ville/Pays : Campinas/Brasil

Coordination : Renato Ferracini et Ana Cristina Colla

 

Nom : Grupo de Pesquisa Performatividades e Pedagogias

Institution : Universidade Estadual Paulista Júlio Mesquita

Ville/Pays : São Paulo/Brésil

Coordination : Carminda Mendes André
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