Contribution tekhnique

en faveur d’une philosophie debout

Il s7agit ici d’établir une différence entre

-

le technique et e Tekhnique dans e

champ des pratiques vivantes et également des pratiques de savoir. Par ailleurs, Jes
questions developpées ici béneficient du travail que Yovan Gilles mene avec le groupe

Generation (Chaos au plan de la thédtralité,

recherches entreprises sur [ acteur.

Agir et interpreter

Dans le cadre de notre travail, Il y a une différence que nous avons
longuement meditée entre /interpréte, celul qui exécute un role qui lui
preexiste, et facteur : 'auteur de ses actes. Acteur, interpréte 7 Cette
distinction n'est pas destinée g vanter les merites d'une esthétique
theatrale. Disons brievement que ['acteur est la figure d'une liberté
humaine perceptible a travers un acte artistique. A travers ce qu'il
orodult, acteur fait ceuvre de lui-méme. Ainsi pour nous, l'art, qui se
distingue a travers de la production et du travail, @ pour fin la
realisation de soi. La production de l'objet se double donc d'une
production de soi (voir entretien avec André Gorz). Le sens
ctymologigue du mot style y fait d'ailleurs echo en désignant autant la
facture du proauit que la maniere personnelle d'agir et de conduire sa
vie. Je tenteral maintenant de développer ces affirmations.

SIPacteur n'est pas une ressource au service de l'ceuvre, encore moins
duoserviee de lart, cest qul ne revendique, par exemple, aucune
deference a des guteurs dont la grandeur justifierait que I'on se sacrifie
d cux pour les servir, expression que rabachent constamment les
comediens. La liberte de 'acteur rn'est pas non plus le pendant d'une
tbre expression, d'un naturel, d'une vérité intérieure ou de g
spontanéité (non acquise en tous cas !). Sur quoi alors peut bien reposer

cette idee que P'acte artistique destinerait I'etre humain a lui-méme 7

coauiiibres dans e desequilibre - nscetse oo b e

de la musique, de la danse et des

Pour aborder cette question, du moins dans le champ des pratiques
vivantes, il faut avant toute chose sortir du dualisme entre le corps et
le savoir gue 'on rapporte habituellement aux facultés intellectuelles
du sujet. On peut discuter longuement cette opinion, mais I'Occident
est marque depuis plusieurs siecles par une culture qui s'est rendue
progressivement etrangere aux manifestations du corps, l'ecrit €tant
peu a peu devenu le vehicule exclusit de la connaissance. |l suffit de
noter, par exemple, 1a place considérable quoccupe la littérature dans
le theatre. Mais ce phénomene ne releve pas de la seule esthétique ou
du jugement de gout. H reflete une conception de la connaissance
deliee de tout ancrage corporel parce que impregnée d'une reférence
au pouvolr du texte et, plus genéralement, des signes. Le plus souvent,
‘interpretation theatrale rapporte le sens a son inscription dans fe
texte, de méme a son recueillement dans la parole.

SII'on s'en tient encore au plan theatral, l'action dramatique aura alors
pour vocation de dechiffrer la partition des intentions gu'on préte a des
auteurs ou a une verite qul, de sa splendeur, gouverne du dehors ['agn
de l'acteur foulllant dans ses mysteres. On suppose gue le sens précede
toujours celul qui a a charge de le représenter et de I'exprimer. Dans ces
conditions, le corporel est secondaire au regard du couple idéal
texte/parole, quand bien méme, et en dernier lieu, c'est finalement
comme le dit Marc'O “Je corps de l'acteur qui supporte le sens.
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Mais il ne peut s'agir pour autant de remédier a ce constat par ia
valorisation de ce que I'on appelle sans trop y refléchir “l'expression
corporeile”. C'est bien insuffisant s'il s'agit d'aborder la production du
sens dans toute activité qui justement engage le corps. L'enjeu n'est
pas de travailler 2 une revanche du physigue sur les mots parlés ou
ecrits, ni de signaler une préférence pour la danse ou la geste sportive
au sens strict. Il s'agit de facon plus radicale de percevoir le corporel
comme participant de la connaissance elle-meéme et par la de cerner ia
nature de la relation qui unit le sensible au cognitif {sur un
approfondissement de ces questions, le lecteur peut se reporter au
texte de Federica Bertelli dans cet ouvrage).

Dans le cadre de 'artistique, il est difficile, en effet, de séparer ce qul
releve du savoir-faire - que l'on réfere d'ordinaire au technique - de ce
qui se réclame plus généralement du style, de la maniere détre, du
savoir-étre ; bref, de ces moments de grace dans toutes les formes
d'expressions humaines ou soudain semble s'abolir le lien de cause a
effet entre techniciteé et gvenement artistique.

Le technique comme rapport a l'art et au savoir

Le technique joue un role considerable dans 'appréhension des expresstons
du vivant. Il est clair gue le critére technique, qui trouve a sexalter a travers
idée de virtuosité, dans le sport ou dans les arts, prétend souvent epuiser
e phénomene sensible en lui substituant des formes vides. On recourt a lu
pour mesurer une performance a ce qu'elle sembole afficner devidence:
"Quet travail!, Quelle technigue! Quelle maitrise I, s'exclame-t-on
d'ordinaire. Je me souviens d'un spectateur poussant la niaiserie jusqu'a
ouer ainsi un danseur : "Qu'est-ce que c'est physique ' La tecrnnologle
du spectacle devient le spectacle de fa technologie.

La lecture technigue du langage corporel trahit egalement un rapport
nstrumental au savoir cu corps. Dans le langage courant, I'expression
“I'al un corps” signifie que le corps est a la fois l'attribut de etre et [e
subordonné du sujet. Ce qui donne plein pouvoir sur lur. Un pense
nevitablement ici aux manipulations dont I'étre humain fait l'objet
dans le cadre du sport de haut niveau ou se ressasse jusau a lobsession

4.2

'idée d'un "corps-outil de la performance”. Sans oublier non plus cette
notion d'entretien du corps véhiculée par les loisirs de masse et (3
culture physique, cela dés I'école. La mécanigue vivante fait 'objet d'un
soin spécial qui repose sur des equations tordues du genre “effort egale
muscle égale santé €gale tonus €gale vielllesse prolongee’.

De toute évidence, quand on parle des techniques corporelles, il Taut
avoir conscience qu'elles mobilisent aussi bien les ressources de I'esprit
gue celles du langage. Il n'y a, en effet, dapprentissage et de
transmission d'une technique qu'a la condition d'en cerner la raison
d'étre. Mais il n'en demeure pas moins une séparation entre lactivite
ohysique et l'activité de connaissance, la plupart du temps
inconsciente, ne serait-ce qu'a travers cette opposition fumeuse que
‘on fait entre le physigue et le mental. Réduire quelgue chose a une
explication technique, c'est comme separer la force des "manifestations
de la force" - pour reprendre Nietszche - pour en tirer une forme qul
r'est plus celle de ['événement, mals de sa reproductibilite. Le
technigue apparait ainsi comme un savoir désincarne, exportable, non
subjectif et comme sourd au langage de la sensivilite.

Tout d'abord, il v a cette croyance cue, dans le cadre dun
apprentissage, les individus utilisent des technigues pour les
incorporer, comme si 'organisme humain encodait des mformations.
Un autre aspect est que la technique est toujours consideree comme
préexistante a celui qui veut l'acquerir. Ce caractere impersonne
garantit l'acces a la maitrise de ce sur quoi elle porte : elle n'est credible
aux yeux des uns gue si elle a produit ses effets sur dautres. Cest
justement ce qui la rend vacante pour une appropriation individuelle.
On amalgame ainsi le savoir a des astuces qui en autorisent ['exercice
cela d'une facon totalement mensongére, le plus souvent pour fes
hesoins d'un commerce fuctatif ; technigues du corps, du cul, de rame,
partout ou il y 2 un probleme, i v @ aujourd’hut une technigque uteyse
pour faire marcher le réel a la baguette. Et celul qui échoue a Facquerny

ou bien il aura fait la preuve qu'll etait inapte a la recevolr.

e technigue quand il est porte gu rang de principal ndicatow
d'excellence empéche une evaluation de la performance o



consisterait justement a delibérer sur les valeurs, les fins et les criteres
qul orientent notre jugement. Le regard ne percoit que ce qu'll sait
reconnaitre. Linertie de la déemonstration technigque qui vise a en
mettre "plein les yeux” comme on dit, interdit alors a la pensee de
prendre son envol.

Dans ce cadre, I'art ne qualifie plus quun type de savoir déja-1a, une
application. Dans cette voie, l'apprentissage se deéroule a la maniere
d'un programme qui colle a un mode d'emploi. Dans ce contexte, "/a
technique n'émerge pas dans une action’, comme le dit Jean-Marie
Pradier mails, au contraire, oriente et determine 'agir. Il y a la certitude
d'une symétrie entre ['apprendre et I'exécuter, entre ['enregistrement et
la restitution d'un savolr. On postule aussi que I'étre se conserve a
travers 'agir puisque la compétence visée constitue une référence
immuable a atteindre dans un futur calculable. Cet ensemble de
facteurs conteste glors au pratiquant sa puissance de creativité, autant
dans le sport que dans les arts.

Introduire la notion de créativite qui est constitutive de tout art,
m'amene maintenant a faire une difference entre execution et
experimentation et a tenter par la une incursion dans la dimension de

" !

ce que |appelle le "teknnique”

Desapprendre et experimenter

Dans le cadre d'une performance, le savoir du performer, c'est sa
pratigue. Seule, en effet, la pratiqgue transforme un savolr en
competence. Un acteur, un danseur, un sportif ie savent d'une facon
tout a fait subjective a travers leur experience.

Vals quana il sagit dacquerir des competences nouvelles, d'ouvrir sur
inconnu le champ du savolr, a'innover et de progresser, 'individu se
retrouve confronte a la reésoiution d'un certain nombre de problémes
ayant ftralt a linvention. |l se retrouve immergeé dans un monde
paradoxal dont Jaimerals brievement investir 'épaisseur : l'acteur
recourt a lart pour condulire son action, mais, dans le méme temps, sa
capacite dinventer emerge de cette action. La beaute a toujours, en

equilibres dans le deésequilibre - poetigue de la technique

effet, quelgue parenté avec une sorte d'imprémeditation du geste ge
découverte. Le performer (c'est-a-dire l'auteur d'une performance)
condult a vral dire son action tout en ignorant ou celle-ci le condulra.
C'est g cette condition qu'tl crée, et ne se contente pas de repeter ou
d'exéecuter. Sa maitrise lul permet de se consacrer a la rechercne de
guelgque chose sur lequel bizarrement elle n'a pas prise, entre saisie et
dessaisie de sol. C'est donc en agissant que l"acteur apprend ce qu'l
l)gnoralt, mais, dans le méme temps, c'est par un art, une tecnnigue, un
savoir-faire qu'il a toute compétence pour y parvenir. Voila un nceuc
paradoxal qu'il est bien difficile de délacer : d'une part, art et savoir
sont conjoints dans l'action, au sens ou Rene Daumal parle ge "/art
comme de ['accomplissement d'un savoir dans une action’, mais, en
méme temps, l'acte de créativité mene le performer aux imites de lui-
meme, a un depassement. Autrement git, son art guide son acte, mais
ce dernier témoigne en méme temps d'un savolr en rupture avec [ul-
méme. C'est ce double mouvement qui definit le cadre experimental de
la demarche du performer et, en méme temps, sa liberté.

Maintenant, que faut-il entendre au juste par experimental ¢/ Aristote,
dans la Poétigue, fait état de la Tékhné (de 'art) comme "de la situation
de ceux qui furent contraints a l'experimentation dans la mesure ou i1s
n'étaient pas quidés par un art qui nexistait pas encore’.
L'expérimentation préside donc a l'emergence de tout art. Plus
exactement, ce dernier a pour origine ce que 'on pourrait appeler un
non-savoir quil exprime a la fois une demarche de recherche, une
marge de progression ainsi gu'une constante mise en question de l'idee
que I'on se fait de la connaissance.

S1 je ne suis pas ‘guideé par un art qui n'existe pas encore” ou sl je
cherche a inventer, a progresser, je ne peux en consequence me fier g
aucun apprentissage existant. Il ne me suffit pas d'apprendre, Il me faut
inventer cet apprendre lui-méme. |l ne s'agit pas seulement de produire
quelgue chose : un acte, une production, mais de mettre en ceuvre le
processus qui chemine jusqu'a eux. Ce que je cherche est a la fois le
présent de mon désir et I'inconnu du manifeste. Le technigque postule,
au contraire, que le savolr fait justement autorité par les voies toutes
tracées qu'il offre au pratiquant. Mais si un savoir dispose de moi sans
que je ne puisse jamals disposer de lut, Sl ne peut salterer et
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S'hypothequer en mol, sa valeur a mes yeux nemanera guéere que de |a
seule autorité que je lul reconnails.

Le deuxieme aspect du Tekhnigue concerne la remise en question de |a
maniere nabituelle d'apprendre dans laguelle croupissent les certitudes
resiguelles qui font obstacle a la recherche du performer. Il n'y a pas
d'apprendre qui n'alt comme prealable un desapprendre. Désapprendre
sa maniere habituelle d'apprendre, c'est ce que semble dire également
Aristote quand 1l definit la Tekhne en ['opposant a I'habitude et au
naturel. Tout ce qui est culturel devient naturel lorsqu'll prend le visage
de I'évidence. Désapprendre, c'est alors désencombrer {a perception des
Prejuges qui anesthesient les sens, c'est rompre la familiarité que la
conscience entretient avec le savoir des choses a force de
frequentations avachies et paresseuses. Dans ces conditions, le procéde
technique est irrecevable, puisqu'tl sagit en premier lieu de modifier le
rapport au savoir lui-meme en se lestant du poids écrasant de son
autorité. Parce que le savoir n'est pas un bien capitalisable a travers des
ficelles et des recettes, le "désapprendre ce que l'on sait” doit étre
constamment recondult dans sa puissance de mise a I'epreuve du sujet
connaissant. il sagit de dissiper les convictions qui installent le sujet
dans une conception faussee de la quéete qui est la sienne. Le travail du
pratiquant est alors tourné vers une economie de 'impossible, et non
vers la rentabilisation d'un effort.

Le zen et les traditions martiales qu'il a inspire font souvent etat du
silence du maitre qui tait ses raisons et dissimule ce qu'll sait. Cette
retention correspond a une stratégie qul vise a perdre |'éleve, en le
privant d'explication, cela afin de |ui suggérer que la recherche de /a
verite depend de la production de sa verite, et que cette derniére ne peut
ctre I'effet d'un enseignement exterieur. Cette vérité de soi-méme que
le pratiquant identifie alors a la connaissance du réel, n'est efficace que
s'il 'a conquise lui-méme, parfois au prix d'un certain découragement et
de pietinements ingrats. tlle ne peut dependre en tout cas dune
maitrise censee en deélivrer le secret, et qui dénaturerait sa propre
recherche en un modele qu'tl sagiralt tout simplement d'imiter.

Volla donc precise, je I'espere, un certain nombre de differences qui
caractérisent le Tekhnigue par rapport au technique. Le premier
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n‘exprime pas un rapport au corps, mais, par le corps, un rapport a soi
et, au final, une facon d'exister de par sol.

Habituellement, on conclut pour réesumer en quelques phrases
lapidaires ce que l'on vient d'exposer. Pour ma part, et pour terminer,
j'aimerals plutdt ouvrir le rideau sur les coulisses que le refermer sur 1a
scene, en osant une digression. Dans un ouvrage publie recemment,
I'Herméneutique du sujet, Michel Foucault a entrepris une relecture de
la sagesse antique et de la philosophie hellene. |l a tente par fa un
desenclavement de l'idée méme de philosophie. Il y a certainement bien
des manieres de considérer la philosophie. On peut dire qu'elle se
définit, en Occident du moins, comme une recherche de |a veriteé 3
travers un acte réflexif de la conscience sur elle-méme ou sur le monde,
couplee a une pratigue de production et dinterpretation de textes.
Cette définition n'a rien a voir avec ce quelle recouvralt pour ceux
auxquels on en attribue en partie 'invention, les Grecs, et que Foucault
a exploré du point de vue des pratiques quelle mettait en jeu. La
sagesse antique recoupalt, en effet, un ensemble dactivites par
lesquelles les individus engageaient un travaill sur eux-memes base sur
des exercices corporels, des épreuves d'endurance, des actes de volonte
et d'imagination, etc. La philosophie comme “pratique de soi”, ecrit
Foucault, "postule que la vérité n'est pas donnée au sujet par un simple
acte de connaissance, qui serait fonde et /egitime parce qu il est le sujet
et parce qu'il a telle ou telle structure de sujet. Elle postule gu'il faut que
le sujet se modifie, se transforme, se deplace, devienne, dans une
certaine mesure et jusqu'a un certain point autre que lui-méeme pour
avoir droit a 'acces a la verite. La verité n'est donnee qu sujet qu'a un
prix qui met en jeu ['étre méme du sujet” On aura compris ici que |a
ohilosophie, plus qu'un univers constellé de discours, exprime un mode
d'étre du sujet. A partir de la, la philosophie tout comme l'art sont des
constructions humaines qui ne sont jamais arbitraires mais toujours
expérimentales. La connaissance n'est plus alors un point de vue sur
‘expérience mais une forme de I'experience elle-méme. Une presence 3
sol dans l'aqir.

Yovan Gilles



