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Introduction

INTRODUCTION

Nous souhaiterions faire débuter cette introduction par un léger détour sur quelques-
uns de nos axes de recherche antérieurs a cette thése, afin d’en saisir I'arriére-plan.
Ce détour permettra, on I'espére, de montrer comment, de maniére progressive, s’est
imposée une réflexion sur les modes d’existence des catégories disciplinaires. Notre
recherche nous a conduite a poser I'hypothése d’une discipline Arts et Sciences, objet
central de cette thése, par I'examen des formes actuelles de collaboration entre
artistes et scientifiques au sein de laboratoires en sciences dites “exactes” en ce début
du XXle siécle, en France et plus particulierement dans la Région des Hauts-de-

France.

Commencons donc par remonter le temps, lorsque nos premieres recherches
s’appliquaient a I'étude de deux artistes du XXe siécle, a partir des outils forgés par
I'Histoire de I'art, telle qu'enseignée par Jean-Marc Poinsot qui analysait, dans ses
enseignements et ses publications, la création qui lui était contemporaine, chose rare
en France dans cette discipline. En 1995, sous sa direction, nous avions posé la
question de linsertion auctoriale’ dans la photographie conceptuelle de Philippe
Thomas, en interrogeant la consécration par linstitution muséale des dispositifs
fictionnels qu’il avait créés. En cheminant aux c6tés de Roland Barthes, Michel

Foucault, Jacques Derrida ou Philippe Lejeune?, dialoguant avec le concept d’auteur,

1 Etude de l'insertion auctoriale dans les ceuvres de Cindy Sherman, Philippe Cazal et Philippe
Thomas, Maitrise d’Histoire de I'art, Université Rennes 2, 1995. Voir aussi notre article “Notes
sur la propriété intellectuelle dans I'ceuvre de Philippe Thomas”, in Copyright/Copywrong, Actes
du Colloque, Editions MeMo, Nantes, 2003, pp. 219-229.

2 Par exemple Roland Barthes, “La mort de I'auteur” (1968), in Le Bruissement de la langue,
1984, Seuil, Paris, pp. 61-67. Michel Foucault, “Qu’est-ce qu’un auteur ?”, in Dits et Ecrits,
Gallimard, Paris, 1994, pp. 798-821. Jacques Derrida, L’écriture et la différence, Seulil, Paris
1967, 435 p. Philippe Lejeune, Le pacte autobiographique, Seuil 1975, 357 p.
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cet artiste avait introduit I'effacement du “je” par une distanciation de l'auteur a sa
production plastique, par une disparition dans ses discours, écrits et photographies de
toute trace de subjectivité, allant jusqu’a rendre invisible son propre nom. Pour
analyser ce travail, il fallut faire ce pas de cété hors du champ de I'art, vers les théories
littéraires qui transformaient, en la désacralisant, la figure de I'auteur, marquant la fin
de la conception idéaliste et romantique de lartiste-créateur, ne pouvant plus étre
considéré comme seul principe explicatif de I'ceuvre, la fin aussi de I'expression d’un
“moi” clos sur lui-méme, élément que I'on sait aux antipodes des caractéristiques de la
démarche scientifique. La faculté de Philippe Thomas a emprunter au champ littéraire
et philosophique les concepts qui fagonnent sa démarche invite a penser que l'art
contemporain ne peut s’évaluer a l'aune des références d’'une seule discipline, qui

peinait alors a se réinventers.

Cette premiére recherche fut poursuivie un an plus tard par I'étude de la participation
de Marcel Duchamp a la mise en place d’expositions4. Nous cherchions alors a
démontrer la diversité de ses activités en tant que commissaire d'exposition, activités
de nature intrinséquement collaborative, menées au voisinage des productions
strictement artistiques qui avaient jusqu’alors maijoritairement retenues [l'attention.

Grace a un travail sur les archives et au dépouillement de la correspondance®, nous

3 0On pourra a cet égard se référer a I'entretien en fin de volume avec Anne Creissels qui pointe
I'absence de diversité dans les approches de cette discipline a la fin du XXe siécle : “L'Histoire
de l'art telle que je I'ai vécue en tant qu’étudiante a Lyon 2, n’allait pas au-dela des avant-
gardes du XXe siécle. Mais I'Histoire de I'art pratiquée en Arts plastiques ou a I'EHESS n’a rien
a voir avec cela. Cette discipline se réinvente beaucoup. Je pense aux travaux d’Elvan
Zabunyan qui enseigne a l'université de Rennes et propose des approches croisées autour du
genre en mélant des apports militants, artistiques et théoriques. Ainsi une certaine Histoire de
I'art se transforme considérablement.”

4 Marcel Duchamp et I'exposition, Introduction a une histoire des expositions a travers la
pratique de l'artiste, Dipldbme d’Etudes Approfondies, Université Rennes 2, 1996.

5 Cette recherche s’est appuyée notamment sur les archives conservées au MoMA et au
Philadelphia Museum et en France sur la correspondance de Marcel Duchamp conservée
notamment a la bibliotheque littéraire Jacques Doucet ainsi que sur les archives privées des
ayants droit, en particulier celles situées a Villiers-sous-Grez, auxquelles sa belle-fille,
Jacqueline Matisse-Monnier, nous avait permis d’accéder. Plusieurs articles ont ensuite été
publiés. Voir notre article “L’émergence de la Société Anonyme”, in Etant Donné Marcel
Duchamp, n°2, février 2000, pp. 23-40.
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avions pu mettre en évidence son implication majeure dans I'émergence de grandes
institutions culturelles et muséales dont les collections contribuérent a définir, en la
transformant, l'histoire de l'art du XXe siécle. Par ailleurs, en dépouillant la
correspondance de Marcel Duchamp, nous avions pu observer son intérét sans cesse
renouvelé pour les théories scientifiques qui traversaient son époque, théories qu'’il
intégra dans sa démarche de création. Il suffit pour s’en convaincre d’observer ses
lectures du mathématicien Henri Poincaré et en particulier 'ouvrage La Science et
I'Hypothése (1902), de prendre en compte son intérét pour les géométries non-
euclidiennes, de réfléchir a sa participation en 1935, aux co6tés d’ingénieurs, au
concours Lépine ou il présenta ses Rotoreliefs, ou bien encore de se référer aux traités
d’optique qui constituérent le support des Témoins oculistes, partie majeure du Grand
Verre. Ce qui réunissait les travaux de Philippe Thomas et de Marcel Duchamp était
qu’ils puisaient largement leurs ressources en dehors du champ de lart, dans la
littérature et la philosophie pour I'un, dans les recherches en sciences exactes pour
l'autre. Que faire de ces objets a l'intersection de plusieurs savoirs ? Faut-il accorder
une valeur essentielle aux catégories disciplinaires - historiquement forgées et
possiblement modifiables -, desquelles ces pratiques, ces objets semblaient vouloir

s’émanciperé ? Voila quelles étaient alors quelques-unes de nos questions.

En 2000, nous avons intégré une école supérieure d’art en tant que Professeure
d’enseignement artistique en Histoire des arts, témoin des transformations dues a la
réforme de I'enseignement supérieur impulsée par le processus de Bologne, amorcé

en 1998 et instauré a partir de 2010. Cette réforme amena, on le sait, les écoles d’art a

6 Nous aurons I'occasion d’approfondir ce point mais citons d'ores et déja I'article d' Etienne
Anheim, “Art et Science, une rencontre contemporaine ?”, in ONS, Un modele de collaborations
possibles entre art et science, Ecole Nationale Supérieure d’Arts de Paris Cergy, 2014, pp.
27-34. Et notamment, p. 33 cet extrait : “En cherchant a saisir des objets qui peuvent se trouver,
a un moment donné, au carrefour de pratiques et de regards venus de différents horizons, le
probléme devient dés lors celui de trouver un langage commun a des groupes d’acteurs qui
peuvent s’identifier comme artistes ou comme scientifiques, mais qui ont en partage un projet,
des instruments, des matieres et des objets”.
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s'interroger, non sans résistance, sur leurs paradigmes et schémas de pensée,

intégrant de maniére progressive la question de la recherche en art.

A la différence des recherches effectuées en Histoire de I'art a I'université, les axes
gue nous avions a inventer en école d’art devaient tenir compte de I'idée qu’ils avaient
a susciter et a nourrir le “faire” créateur des étudiants, méme si “lirruption du ready-
made duchampien dans le champ de l'art avait rendu ce faire problématique”, comme
le formule Jehanne Dautrey”.” Il convenait de déplacer I'attention portée a l'art en tant
que champ disciplinaire centré sur I'ceuvre et sur son auteur vers les conditions de
possibilité de ce champ, en s’interrogeant sur la maniére dont il était possible d’y faire
intervenir des savoirs, des références et des images qui ne lui appartenaient pas en
propre. Et ces savoirs, références et images que nous voulions incorporer au champ
de I'art provenaient des recherches en sciences exactes. A ce stade, nous imaginions,
en réve, la possibilité d’'un enseignement “ou les savoirs théoriques et techniques
seraient dispensés a part égale par les artistes, les théoriciens de I'art, les scientifiques
et les ingénieurs de recherche8.” L’idée était alors d’irriguer le processus créatif
développé dans une école d’art par les sciences. Parallélement, nous nous
intéressions aux objets présentés dans l'espace muséal scientifique ainsi qu’aux
discours des chercheurs prononcés hors du laboratoire lorsque ces derniers
s’efforgaient de rendre compte de leurs travaux sans utiliser le formalisme de leur
champ, nous étonnant a chacune de nos explorations des similitudes entre ces

discours et objets et ceux présents sur une certaine scéne artistique contemporaine,

7 Jehanne Dautrey, “Pour une pensée sauvage de la recherche en art’, in La recherche en
art(s), Editions MF, Paris, 2010, p 18.

8 C'est ainsi que nous le formulions dans le texte “Art et Science, pour un enseignement
commun’”, in cat. Cells Fiction, Editions Espace Croisé, Centre d’art contemporain, Roubaix,
2017, p. 7. Voir également la conclusion de notre introduction du cat. Master Mind, Editions de
I'Ecole Supérieure d’Art du Nord-Pas-de-Calais, Tourcoing, 2016, np. : “Révons qu’un jour, les
sciences soient enseignées aux étudiants par des spécialistes que nous sommes loin d’étre.
Ces enseignements pourraient leur permettre d’approcher d’une autre maniére les termes si
familiers d’'une école d’art : matiére, transformation, espace, intelligence, corps, mouvement,
etc”.
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héritiere de I'art conceptuel qui fit apparaitre, comme le précise Sandra Delacourt, la

figure de I'artiste-chercheur?, ouvrant quant a elle sur la recherche en art, théorisée par

Pierre-Damien Huyghe'0.

9 Sandra Delacourt, L’Artiste-chercheur, Un réve américain au prisme de Donald Judd, Editions
B42, 2019, Paris, 280 p.

10 Pierre-Damien Huyghe, Contre-temps. De la recherche et de ses enjeux. Arts, architecture,
design, Editions B42, Paris, 2017, 155 p.
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Etat de la question Arts et Sciences

La littérature que nous avions rassemblée sur la question des relations entre les arts et
les sciences ne fit pas apparaitre, a la différence d’autres champs théoriques, de textes
fondateurs. Mais les articles et les ouvrages étudiés partageaient cependant un certain
nombre de références communes. Parmi celles-ci, citons la figure de Léonard de Vinci
qui, depuis l'ouvrage de Paul Valéry!'!, était fréquemment mobilisée comme
'exemplification de I'dge d’or d'une unification regrettée de l'artiste et du savant.
Evoquons le texte de Charles Percy Snow, Les deux cultures'2, réguliérement
convoqué par la littérature Arts et Sciences, en cela que l'article interrogeait la rupture
entre les sciences et les humanités. Mentionnons aussi, les travaux, souvent cités, de
Jean-Marc Lévy Leblond'3, qui mit fin aux tentatives naives d'assimilation entre ces
deux champs. En d’autres siécles ou périodes, notamment au XlXe siécle, Victor
Hugo'4 ou Charles Baudelaire s’exergaient a préciser les divergences de ces champs.
En philosophie, des auteurs tels que Christian Ruby'> ou Jacques Bouveresse!6
avaient contribué au sujet par une approche historique, commencant invariablement
leurs articles, comme tant qu’autres textes'?, par souligner I'essor de ce champ
d’étude, alors que plus tot, dans les années 90, Monique Sicard'® choisissait quant a

elle d’interroger les liens entre I'image scientifique et I'art, rejoint en cela par certaines

1 Paul Valéry, Introduction a la méthode de Léonard de Vinci (1919), Gallimard, Paris, 1992,
176 p.

12 Charles Percy Snow, Les deux cultures, Cambridge University Press, 1959.
http://s-f-walker.org.uk/pubsebooks/2cultures/Rede-lecture-2-cultures.pdf.

13 Jean-Marc Lévy-Leblond, La science n'est pas l'art. Bréves rencontres, Hermann, Paris,
2010, 119 p.

14 Victor Hugo, L’art et la science (1864), Acte Sud, Arles, 1985, 35 p.

15 Christian Ruby, “Arts et Sciences / Sciences et Arts. Sur une médiagraphie en cours de
réalisation”, in Le Philosophoire, 2011._https://www.cairn.info/revue-le-philosophoire-2011-1-
page-129.htm.

16 Jacques Bouveresse, “Préface”, in ONS. Un modéle pour des collaborations possibles entre
art et science, op. cit., pp. 7-26.

17 Voir par exemple Romain Thomas, Science et art : pratique de l'interdisciplinarité ?, in ONS,
op. cit. pp. 39-52. “Si la thématique “art(s) et science(s)” fait florés depuis plusieurs décennies,
si 'on ne compte plus les publications qui se revendiquent de ce domaine, ces derniéres
relévent pourtant d’approches trés variées.”, p. 39.

18 Monique Sicard, La Fabrique du regard, Editions Odile Jacob, Paris, 1998, 249 p.
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approches de Jean Clair a 'occasion notamment des expositions telles que L'ame au
corps (1993) et Cosmos (1999)19. L'approfondissement du sujet par 'image scientifique
devait plus tard se développer sous I'impulsion des travaux menés par Lorraine Daston
et Peter Galison20 ainsi que dans le cadre des études visuelles, telles celles de W.J.T

Mitchell2' ou d’Elsa de Smet?2.

Actuellement, nous assistons a 'augmentation des articles et ouvrages portant sur des
pratiques artistiques a l'interface des sciences et de l'ingénierie, pratiques qui ont
émergé au lendemain de la seconde guerre mondiale. On peut renvoyer aux travaux
de Clarisse Bardiot (2006-2017)23 sur les performances menées en 1966 intitulées 9
evenings theatre and engineering mais évoquer également la littérature circonscrite a
des sujets spécifiques de I'art contemporain comme les articles portant sur le Bioart -
I'attrait des biotechnologies par les artistes - ou sur les Arts numériques et la Culture
digitale24, dans une relation sous-tendue par des rapports spécifiques de I'art aux
appareils25. Actuellement, dans le contexte du nouveau regime climatique, de

nombreuses pratiques artistiques soulevant des questions scientifiques suscitent une

19 Cosmos : Du Romantisme a I'’Avant-garde (Sous la dir. de Jean Clair), Gallimard, Paris, 1999,
396 p. ; L’ame au corps : Arts et sciences, 1793-1993 (Sous la dir. de Jean Clair), Réunion des
Musées Nationaux, Paris, 1993, 559 p.

20 | orraine Daston, Peter Galison, Objectivité, les presses du réel, Dijon, 2012, 581 p.

21 W.J.T Mitchell, Que veulent les images, Une critique de la culture visuelle, Les presses du
réel, Dijon, 2014, 364 p.

22 Elsa De Smet, “Le paysage spatial : de 'Ecole de Barbizon aux Pulp magazines”, in ReS
Futurae, mis en ligne le 01/05/2015. http://journals.openedition.org/resf/639

23 Clarisse Bardiot, 9 evenings theatre and engineering, Textes théoriques et archives
consultables sur le site de la Fondation Langlois.http://www.fondation-langlois.org/flash/e/
index.php?NumPage=571

24 \Joir par exemple Bioart, Transformations du vivant (Sous la dir. d’Ernestine Daubner et
Louise Poissant), Presses de I'Université du Québec, Collection esthétique, Québec, 2012; 398
p. ; Simulation technologique et matérialisation artistique, Une exploration transdisciplinaire
Arts/Sciences, [Sous la dir. de Samuel Bianchini, Nathalie Delprat, Christian Jacquemin],
L’'Harmattan, Paris, 2012, 191 p. ; Dominique Moulon, L’art au-dela du digital, Nouvelles
éditions Scala, Lyon, 2018, 287 p.

25 \/oir & ce sujet L'art au temps des appareils (sous la dir. de Pierre Damien Huyghe), Editions
L'Harmattan, Paris, 2006, 310 p.
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riche littérature26. Précisons a cet égard, et nous le développerons, que l'urgence
climatique a contribué a renouveler les modes d’existence des relations entre
chercheurs et artistes, plus critiques aujourd’hui qu’ils ne I'étaient dans la seconde

partie du XXe siécle a I'égard des technologies.

Choix méthodologiques

Il nous est rapidement apparu qu’il pouvait étre intéressant de considérer les relations
entre les arts et les sciences en articulant la théorie a une dimension empirique, a
partir d’enquétes auprés des acteurs du monde des sciences et des arts, acteurs du
milieu universitaire en France et principalement de l'université de Lille, mais aussi
acteurs de formations artistiques telles que le Fresnoy-Studio national des arts
contemporains ou la Chaire arts & sciences. Nous avons donc choisi une approche
portée par I'étude des modalités de rencontres entre les artistes et les chercheurs, en
nous efforcant d’en saisir les significations théoriques. A quels mécanismes ces
rencontres obéissaient-elles ? Pouvait-il se dégager de ces observations certaines
structures communes et vers quelles hypothéses ces structures pouvaient-elles nous

conduire ?

En mobilisant sur le plan théorique I'interactionnisme qui étudie les sociétés comme le
fruit d’interactions entre les individus, et en particulier 'approche sociologique de
Howard S. Becker??, nous souhaitions trouver les outils pour I'observation du champ
Arts et Sciences qui, tel un monde, pouvait étre considéré comme le résultat d’actions

complexes, individuelles et collectives, qu’il s’agissait de décrire finement, en

26 \/oir par exemple Nathalie Blanc, Ecoplasties : art et environnement, Manuella Editions, Paris,
2010, 287 p. Helene Guenin, Cosmogonies, au gre des éléments, Nice, Musée d'art moderne et
d'art contemporain, MAMAC, Editions Snoeck, Gand, 2018, 175 p. Nicolas Bourriaud, Crash
test, La révolution Moléculaire, La Panacée - MoCo Montpellier Contemporain, Montpellier,
2018, 272 p.

27 Howard S. Becker, Les mondes de I'art (1982), Flammarion, Paris, 2010, 379 p.
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décomposant le travail en vu de saisir les processus d’une organisation a I'ceuvre, qui
bientbt, nous le verrons, prendrait la forme d’une hypothése, celle d’'une organisation
en discipline du champ Arts et Sciences. Cette approche sociologique devait étre
complétée par les cours prononcés par Pierre-Michel Menger au Collége de France,
cours qui allaient nous étre d’'un grand renfort. Pierre-Michel Menger étudie le travail de
création dans les arts et dans les sciences par une approche sociologique, en
observant les spécificités de ces métiers et 'hétérogénéité de leurs activités, ainsi que
les réalisations accomplies par ses acteurs et créditées par leurs institutions
respectives, culturelles ou scientifiques. Ces approches sociologiques nous ont permis
de faire apparaitre de nouveaux objets. Citons-en quelques-uns : la formation de
lartiste et du scientifique, les pratiques et instrumentations des laboratoires et leur
attractivité pour le champ de l'art, les recherches théoriques effectuées, les centres
d’intéréts suscités par des rencontres avec des acteurs situés dans ou hors du monde
de l'art, les collaborations, les dispositifs institutionnels, le réle des appels d’offre ou

celui des programmes de recherche.

Délimitation du champ

A partir des années 10 du XXle siécle, nous avons pu observer une multiplication de
passerelles entre les arts contemporains et les sciences, tant dans les espaces
d’exposition, qu’au cceur des résidences, quau centre des formations liées a
'enseignement supérieur. Ces initiatives amenaient les artistes a produire des ceuvres
en collaboration avec des chercheurs et a répondre a des appels d'offres sur ce théme.
On l'aura compris, ce qui nous importe n’est pas tant d’observer I'art, I'objet exposé,
que les activités de Iartiste, tout comme il ne s'agit pas tant de décrire des
connaissances scientifiques mais de réfléchir aux activités du scientifique. Car au fond,
ce qu’il apparait déterminant est de parvenir a identifier les différents facteurs qui

conduisent un artiste et un scientifique a travailler ensemble.
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C’est ainsi qu’en 2015, dans le cadre de notre enseignement a I'Esd, nous avons
décidé d'imaginer en tant que chercheuse un cadre conceptuel et pratique capable de
susciter pour les étudiants en art des expériences décisives qui fagconneraient leur
pratique par la rencontre des chercheurs travaillant dans des laboratoires. Ce qui nous
intéressait était d’'une part de mettre en place un cadre opérationnel pour I'élaboration
de nouvelles pratiques artistiques et d’autre part de nous engager, en tant que
chercheuse, dans une science observationnelle inspirée, comme nous I'avons dit, par
la sociologie du travail créateur, mais aussi par les travaux de Bruno Latour2s, lequel,
dans La science en action, observa les scientifiques et les ingénieurs, cherchant a
“ouvrir la boite noire” qui donne accés au lecteur de ses enquétes a la science en train
de se faire. Notre idée était alors de nous poster physiquement au sein des
laboratoires en sciences exactes et sociales, tels 'UGSF, le CERN, le SCALab,
CRIStAL ou le CEAC2® pour y observer les pratiques Arts et Sciences s'y déployer,
mais aussi de participer a des réunions de travail et d’enquéter sur des collectifs de
chercheurs s’intéressant a la question Arts et Sciences, tels CEuvres et Recherches ou
le Groupe de travail L’Incertitude des formes du Fresnoy. Cette implication allait aussi
étre complétée par des enquétes menées auprés d'institutions artistiques et de
formations universitaires (artconnexion, ArTec, université de Paris 1, université de Lille)

qui avaient comme projet de développer des pratiques Arts et Sciences.

Notre objectif fut donc d’observer et de décrire ce qui se tramait dans ces organisations
: comment artistes et scientifiques entraient-ils en dialogue, quels sujets travaillaient-ils
ensemble, sur quels instruments, suivant quelle méthodologie, comment les
scientifiques parlaient-ils d'images, comment aussi en produisaient-ils pour leur

recherche ? En termes de méthodologie, nous nous sommes par ailleurs appuyée sur

28 Bruno Latour, La science en action, Editions La Découverte, Paris, 1989, 663 p.
29 Nous reviendrons plus en détail sur les acronymes de ces laboratoires.
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les travaux de Catherine Allamel Raffin, notamment sur la thése qu’elle rédigea en
2004, La production et les fonctions des images en physique des matériaux et en
astrophysique, en cela que cette derniére a cherché par I'observation a décrire depuis
le laboratoire “ce qui se cache derriére les images lisses que I'on trouve dans une
publication scientifique30.“ Dés lors, que se cachait-il derriére I'essor des pratiques Arts
et Sciences ? C’est d’ailleurs la lecture de cette thése qui nous engagea a mettre en

place une série d’entretiens qui allaient étre au coeur de notre démarche.

Le cadre conceptuel et opérationnel instauré pour PRIST nous permit d’élaborer pour
cette thése notre premier objet étude qui portait pour titre en 2018, au moment ou nous
le soumettions a Nathalie Delbard, théoricienne de I'art, spécialiste de la photographie
contemporaine et de la perception des images et a Corentin Spriet, chercheur en
biophotonique : L’essor des pratiques artistiques contemporaines au sein des

laboratoires scientifiques.

Mais au fur et a mesure de l'avancée des travaux, au fil des rencontres avec les
acteurs que nous suivions, il nous est apparu que ce premier titre faisait I'impasse sur
les cadres institutionnels ou ces rencontres entre artistes et scientifiques avaient lieu.
Or ces endroits étaient toujours d’'une maniére ou d’'une autre liés aux universités, aux
écoles d’ingénieurs ou aux écoles d’art. Une question revenait de maniére lancinante,
rappelons-la ici encore : n’étions-nous pas sur le point d’assister a 'émergence d’'une
nouvelle discipline ?

De “I’expérience de pensée” a la naissance d’'une hypothése

“Une fois gqu’il est bien reconnu que les arts et les sciences impliquent un travail

d’'invention, d’application, de lecture, de transformation, de manipulation de

30 Catherine Allamel-Raffin, La production et les fonctions des images en physique des
matériaux et en astrophysique, Doctorat en épistémologie et histoire des sciences et des
techniques, Université Louis Pasteur, Strasbourg, 2004, p. 10.
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systémes symboliques qui s'accordent et différent a certains points de vues
spécifiques, on peut se permettre d'entreprendre une investigation psychologique
serrée sur la fagon dont les talents pertinents s'exhibent ou se renforcent les uns
les autres : cela pourrait bien avoir pour conséquence de réclamer des

changements dans la technologie de I'éducation31.”

C’est sur ces quelques lignes que Nelson Goodman conclut Langages de l'art, sur
'idée donc, qu'une fois que l'on s’accorde a dire que les arts et les sciences
s'accommodent et s’enrichissent de leurs différences, vient le temps d’en tirer les
conséquences en termes d’éducation et d’apprentissage. Vient I'heure d’élaborer de
nouvelles catégories de savoir. Cheminant aux c6tés Goodman, notre objet vient alors
a se consolider pour devenir L’hypothése d’une discipline Arts et Sciences. Ce titre
s’est imposé comme une évidence étayee par la force et les résultats de nos enquétes,
par les expérimentations effectuées sur les instruments liés a I'image microscopique,
guidée par Corentin Spriet, évidence étayée aussi par les entretiens avec les
chercheurs, les responsables d'institutions artistiques, par le dépouillement de la

“littérature grise” et par les résultats obtenus dans le cadre de PRIST.

Pour imaginer une nouvelle discipline nous avons fait appel a une “expérience de
pensée”, technique régulierement utilisée en physique, par Einstein, Schrédinger et
bien d’autres mais aussi en philosophie. En ce qui nous concerne, la mise en place de
cette expérience de pensée a suivi un certain ordre. Elle est apparue dans un premier
temps dans le domaine de I'imaginaire. Elle était alors cet “étre de papier”, ce cadre
théorique qui agissait hors du réel, ne se rapportant que vaguement encore a I'existant.

En mobilisant les travaux de Michela Passini, L’ceil et I'archive, une histoire de I'histoire

31 Nelson Goodman, Langages de I'art, une approche de la théorie des symboles, Editions
Pluriel, Paris, 2011, p. 308.
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de lart32, nous avons pu trouver les outils qui montraient comment s’était forgée
I'Histoire de l'art en tant que discipline, comment elle s’était construite ses propres
méthodes, références, productions scientifiques, enfin comment elle avait acquis, de
maniére progressive, son autonomie disciplinaire. Cest donc par une étude
comparative, soutenue par lidentification des éléments nécessaires a la constitution
d'une discipline, que notre expérience de pensée fut testée. Faire I'expérience de
pensée d’une discipline Arts et Sciences conduit & imaginer I'’éclatement des cadres
disciplinaires respectifs, améne a s’abstraire d’'une forme d’essentialisme “qui croit en
I'existence de deux champs d’action hermétiquement séparés33.” Cet éclatement rend
possible d’imaginer, par la seule puissance de la pensée, les nombreuses

conséquences sur les pratiques et les connaissances qui en résulteraient.

Quelques mots sur l’'intitulé de la thése

Nous avions donc choisi pour titre L’hypothése d’une discipline Arts et Sciences.
Discutons en premier lieu de la notion d'hypothése, qui autorise deux sens. Le premier
définit I'hnypothése comme une "vaste explication scientifique méthodique et organisée
mais non encore Vvérifiée34.” Nous avons ainsi cherché a vérifier 'hypothése en ce
premier sens, en nous appuyant sur des données empiriques et observationnelles
puisées dans les discours, les actes et les dispositifs. Le second sens du mot
hypothése, le sens mathématique, autorise aussi a penser I'émergence d'une
discipline Arts et Sciences, comme une “proposition fournie a un probléme, ou qui,
sans avoir besoin d'étre démontrée, sert de base a la démonstration d'un théoréme par
voie logiquess.” En effet, si nous admettions la proposition suivante : “nous assistons a

I'’émergence d’'une discipline Arts et Sciences”, alors, par voie logique, nous pouvions

32 Michela Passini, L’ceil et I'archive. Une histoire de I'Histoire de I'art, Editions la Découverte,
Paris, 2017, 344 p.

33 Etienne Anheim, “Art et science, une rencontre contemporaine ?”, op. cit., p. 29.

34 Définition extraite du Centre national des ressources textuelles et linguistiques, https://
www.cnril.fr/definition/hypoth%C3%A8se [Consulté le 23/12/2019].

35 Ibid.
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étre capable de forger un paradigme expliquant I'essor des pratiques Arts et Sciences

dans le contexte de I'enseignement supérieur et de la recherche.

Nous avons donc cherché a reconstituer les fondements pratiques de ces objets Arts et
Sciences, en analysant les dispositifs institutionnels qui les suscitent et les
accompagnent. Comme nous le disions plus haut, au fil de nos travaux, nous avons
observé en quoi le domaine de I'enseignement supérieur et la recherche pouvait-il
constituer un cadre privilégié pour leur déploiement. Ces pratiques Arts et Sciences,
entendues comme les processus de création réunissant des chercheurs et des artistes,
nous ont permis d’examiner la grande diversité de leurs formes : productions
plastiques, conférences performées, colloques ou bien encore résidences d’artiste,
expositions et éditions. Toutes ces pratiques ont ceci en commun de soulever la
question des modes d'accés au savoir et d’interroger les grandes orientations
disciplinaires de la connaissance, en soulevant la question des discours que les

sciences et les arts produisent sur le monde.

Pour penser notre sujet, nous avons choisi de retenir I'expression suivante : “Arts et

Sciences”. L'usage de la majuscule et du pluriel se justifie par le fait que plusieurs
formes artistiques sont concernées tout comme le sont plusieurs disciplines
scientifiques. Nous faisons commencer I'expression par le mot “Arts”, en cela que notre
recherche a fait apparaitre que ces pratiques sont majoritairement portées par le
champ artistique. En effet, on a pu observer que la production issue de ces
collaborations restait majoritairement montrée et évaluée par l'institution artistique et
muséale, de méme que les travaux scientifiques qui les prennent en compte étaient
plus nombreux en sciences humaines et sociales qu’en sciences exactes. Néanmoins,
comme nous le démontrerons, des collectifs de chercheurs se forment sous I'impulsion

des sciences exactes tout comme il existe de nombreux dispositifs de co-création entre

14



Introduction

artistes et ingénieurs évalués de maniére paritaire tant par les chercheurs en sciences
exactes que par les chercheurs en art et sciences sociales. Enfin, pour réunir les deux
termes, nous avons rapidement évacué 'esperluette, tel que l'article de I'Encyclopaedia
Universalis36 et la Chaire arts & sciences I'emploient, car les usages contemporains de
ce signe correspondent au “et” commercial qui parait ici, on le convient, hors de

propos.

Structuration de la thése

Notre recherche se présente en quatre parties. La premiére vise a inscrire nos travaux
dans le contexte d’apparition qui fut le sien, a savoir le déploiement du Programme de
recherche Images, sciences et technologies (PRIST), contexte qui nous a permis de
faire I'expérience des laboratoires en sciences cognitives, de nous intéresser de prés a
la microscopie, d’aller a la rencontre des physiciens du CERN, de découvrir les
équipements du LHC ou d’ouvrir la porte des laboratoires de physico-chimie de
I'atmosphére, entrainant dans le sillage tracé par PRIST les étudiants en art. Ces
premiéres expériences de laboratoires et de rencontres avec des chercheurs en
sciences exactes ont non seulement été I'occasion d’entrevoir un certain nombre de
théories scientifiques mais également de s’apercevoir que ces théories étaient
capables d’innerver le champ de I'art et d’en renouveler les approches pédagogiques

et épistémologiques.

Le seconde partie de la thése s’attache a mettre en ceuvre le récit d’'une histoire des
rapports entre les arts et les sciences, histoire que nous avons construite sous I'angle
de trois régimes opératoires : I'art au fondement de la science, la science envisagée
comme source de I'art et enfin les productions qui reposent sur une collaboration entre

artistes et scientifiques. Dans cette partie comme dans les autres, nous avons pris le

36 Jean-Pierre Mohen, “Art & Sciences”, in Encyclopaedia Universalis [en ligne]. http://
www.universalis-edu.com/encyclopedie/art-et-sciences/ [Consulté le 24/11/2020].
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soin d’interroger la notion d'image scientifique, c'est-a-dire d’analyser les modes de
visualisation des sciences par les chercheurs, car nous le verrons, les images
scientifiques entretiennent de multiples résonances avec divers aspects de la création
contemporaine. Nous avons en effet constaté que les images scientifiques, dont I'essor
dans nos sociétés n’est plus a démontrer, s’averent étre un mode d’acces privilégié
des artistes aux sciences. On a donc cherché a en saisir I'histoire, a comprendre la
place prise par lillustration scientifigue dans les médias - et donc son impact sur la
scéne contemporaine, et également a analyser les maniéres dont les chercheurs

utilisent les images dans leurs travaux.

La troisieme partie, la plus dense, constitue le corps méme de notre enquéte, sa thése
principale. C’est le moment ou nous posons comme hypothése la possibilité de
I'émergence d’une discipline Arts et Sciences. En d’autres termes, nous nous sommes
demandée de quoi I'essor des pratiques Arts et Sciences était-il le nom ? Attend-on
que ces pratiques fassent jaillir de nouvelles formes artistiques, qu’elles renouvellent
les approches scientifiques, qu’elles déconstruisent certaines conceptions en science
ou en art, qu’elles questionnent autrement le nouveau régime climatique ou nous alerte
sur les dérives des technologies numériques ? Et pourquoi sont-elles majoritairement
portées, diffusées et distribuées par I'enseignement supérieur et la recherche plutét
que par linstitution muséale, accueillant jusqu'alors majoritairement la création

artistique contemporaine ?

Enfin, la derniére partie de notre doctorat prend la forme d’une étude de cas portant
sur l'orientation Arts et Sciences prise par le Fresnoy-Studio national des arts
contemporains. C’est en suivant le parcours du groupe de travail Lincertitude des
formes, en observant les transformations du Fresnoy par I'accueil de plus en plus

important de chercheurs en sciences exactes et par la rencontre avec I'équipe de
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direction, avec les artistes et les chercheurs, que nous avons mené cette étude. L'idée
était en quelque sorte d’ouvrir la boite noire de cette nouvelle orientation, d’en saisir les
tatonnements, comme les éclairs de lucidité et de pertinence : un lieu artistique peut-il
devenir le cadre d’une recherche scientifique ? Ici, il ne s’agit plus de l'artiste qui se
déplace au laboratoire pour inventer des nouvelles formes artistiques mais, a l'inverse,

du scientifique qui se voit invité en résidence dans linstitution muséale.

Lors de la rédaction des différents chapitres, nous nous sommes efforcée de rendre
compte avec le plus de précision possible des outils méthodologiques avec lesquels
nous avons travaillé. Ces derniers apparaissent donc au fil des analyses. Mais s’il
fallait les décrire en quelques mots, nous dirions qu’ils sont issus des disciplines faisant
appel a la sociologie, a I'histoire et a la philosophie des arts et des sciences mais sont
également soutenus par les trés nombreux échanges avec nos collégues en sciences
exactes, physiciens, biologistes ou chercheurs en informatique, dont les modes de

pensée ont considérablement enrichi et structuré cette recherche.

A cela s’ajoute, comme nous le disions, les enquétes de terrains, les visites de
laboratoire, les expérimentations sur les instruments de recherche, la production
d’entretiens auprés d’artistes, de responsables d’institution et de scientifiques, ainsi
que l'exploitation de ce que nous nommons “la littérature grise”, constituée des
rapports de I'enseignement supérieur et de la recherche, des rapports du CNRS ou
d’analyses de contenus de sites internet des organismes académiques. Enfin, cette
thése, au fil des quatre parties, accorde une large place aux images scientifiques,
véritable point de jonction entre les Arts et les Sciences. La science étant de plus en
plus visuelle, ces images issues de laboratoires nous sont apparues comme une des
portes d’entrée des artistes a la science. Nous avons également étudié comment

certains scientifiques, a la demande des artistes, réalisaient des images dans |'objectif
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de les montrer dans le cadre d’'une production artistique. De plus, les entretiens menés
auprés des chercheurs ainsi que les manipulations que nous avons effectuées sur les
microscopes nous ont permis pleinement de saisir les modalités de fabrication de
image scientifique. L'image scientifique qu’il nous a été possible d’approcher, loin
d’'une donnée brute a observer sous un microscope pour en saisir les caractéristiques,
n’est en rien une entreprise de dévoilement d’'un réel qui attendrait sagement qu’on le
découvre par grossissement : en art comme en science, il n'y a visiblement pas de

monde donné. Rien que des mondes construits.

Ainsi, certains concepts scientifiques issus de la lecture et de la fréquentation réguliére
de chercheurs en sciences “exactes”, concepts dotés d’'un vocabulaire propre, sont
constamment venus nourrir cette recherche. Faisant noétre l'idée, issue du
pragmatisme, que I'expérience pratique génére des transformations en modifiant
'essence méme des concepts, nous avons choisi de faire débuter notre récit par une
description des activités de recherche que nous avons initiées & I'Ecole Supérieure

d’art du Nord-pas-de-Calais, Tourcoing/Dunkerque (Esa).
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Depuis 2015, nous menons une enquéte, théorique et de terrain, sur les pratiques
artistiques contemporaines conduites dans les laboratoires de sciences “exactes”, dont
'une des formes s’actualise dans le Programme de Recherche Images, sciences et
technologies (PRIST). Au fil des rencontres entre les étudiants en art et les chercheurs,
au rythme des thématiques que nous avons choisies, au regard de I'importante variété
de laboratoires explorés, nous avons été progressivement convaincue de l'intérét a
conduire une étude doctorale sur le déploiement des pratiques artistiques dans les

laboratoires.

Le Programme de Recherche Images, sciences et technologies s’adresse chaque
année a plus de vingt d’étudiants de Master et de troisieme année ; il est ouvert a ceux
de l'université. Il s’assigne pour tadche d’inventer et de construire les conditions de
possibilité d’'une mise en ceuvre des pratiques Arts et Sciences. Chaque année, il est
imaginé un axe de recherche capable de couvrir un domaine d’étude pouvant
concerner a la fois la recherche scientifique et la recherche en art. Tout au long de
'année universitaire, plusieurs acteurs sont invités a intervenir afin de mettre en
perspective, selon différentes approches, I'objet d’étude en question : artistes,
anthropologues, philosophes, historiens et chercheurs en sciences exactes. Une
premiére étape importante du programme vise a déplacer les étudiants en art dans le
contexte méme de la recherche scientifique en les conduisant a franchir la porte des
laboratoires scientifiques pour y observer la science en train de se faire et parfois, pour
y conduire leurs propres expériences. En effet, en fonction de son projet, I'étudiant a la
possibilité, en lien avec le chercheur, d’effectuer des séances d’expérimentation qui
I'engage a travailler sur les instruments de recherche. Le laboratoire devient alors un

atelier qui fagonne a sa maniére la pratique. Une seconde étape importante du
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programme ameéne les étudiants en art a co-produire la piece ou une partie de celle-ci,

avec un étudiant ingénieur de Polytech'Lille.

Les pratiques Arts et Sciences ont ceci d'intéressant que leur étude montre qu’elles
modifient et agissent a la fois sur les formes plastiques mais également sur certaines
conceptions de I'art et de la figure de l'artiste. Par exemple, I'acte méme de se réunir
en tant qu’artiste et chercheur pour élaborer ensemble un projet, conduit & mettre en
ceuvre un processus ou sont intriquées les idées scientifiques et artistiques. Le
processus de création Arts et Sciences nous impose donc de repenser les paradigmes
du sujet artiste - congu comme individu unique situé a l'origine de I'ceuvre - et de I'objet
ceuvre - posseédant un nombre suffisant de critéres qui le distingue de I'objet
scientifique. Si lI'on assiste du cb6té de lart a une transformation des pratiques
artistiques par le réseau d’acteurs qui les font apparaitre, on remarque, du c6té de la
science, que les scientifiques qui participent au programme transforment a leur

maniére certaines conceptions de leur pratique.

Informés des enjeux scientifiques par une immersion dans les laboratoires et les
discours, les étudiants sont amenés a développer un processus créatif qui se traduit
par la production de formes plastiques présentées a la fin du programme par une ou
plusieurs expositions. L'exposition et les travaux plastiques présentés peuvent-ils
s’entendre, par comparaison avec le domaine scientifique, a la publication des
résultats de la recherche ? En sciences exactes, une publication est un mode de
fixation du savoir, méme si l'interprétation des résultats peut évoluer ou étre affinée
avec le temps et engendrer a son tour d’autres publications. De méme, une exposition,
si elle fige dans le temps et dans I'espace un moment de la recherche, participe d’'un
processus de création qui peut évoluer sous une autre forme. L'ceuvre peut en effet

étre modifiée par de nouvelles conditions d’exposition ou bien encore par de nouveaux
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éléments qui viennent transformer I'apparence méme de l'objet exposé. L'exposition
joue donc un réle important dans le programme et, pour reprendre les termes de Jean-
Marc Poinsot, elle s’inscrit “dans I'exercice de la pratique artistique [en structurant]

I’activité créatrice3”.”

L'exposition n’est pas le seul mode d’apparition de la production puisqu'un catalogue
est réalisé chaque année, réunissant les contributions des scientifiques, des
intervenants artistes, des chercheurs en science humaine et celles des étudiants.
Depuis 2015, nous dirigeons I'édition de ces catalogues, tant sur le plan de son
contenu que sur celui de sa forme. Nous invitons en effet les chercheurs a produire
des articles inédits traitant de leur recherche et de leur participation au programme.
Nous conduisons les étudiants a valoriser leurs travaux, avec I'équipe enseignante

rattachée au programme (fig.1)38.

Depuis 2017, ces formes plastiques, souvent complexes et expérimentales, liées pour
une part aux nouvelles technologies, sont développées dans le cadre d’'un dispositif
particulier que nous avons initié & 'Esa avec Christophe Chaillou, professeur & I'Ecole
polytechnique universitaire de Lille (Polytech’Lille). Intitulé “Module de co-création Arts
et Sciences”, ce dispositif améne des étudiants de master de Polytech’Lille a travailler
avec les étudiants en art. Nous avons congu ce dispositif pour réfléchir d’'une autre
maniere aux modes d’existence des apprentissages artistiques et scientifiques, en
inventant des passerelles entre les deux communautés par une mise en pratique d’'un

enseignement commun Arts et Sciences.

37 Jean-Marc Poinsot, L’Atelier sans mur, Art édition, Villeurbanne, 1991, p. 224.

38 Master Mind, Edijcions de I'Ecole Supérieure d’Art du Nord-Pas-de-Calais, Tourcoing, 2016,
np. ; Cells Fiction, Editions Espace Croisé, Centre d'art contemporain, Roubaix, 2017, 80 p.
Collisions, Editions de I'Ecole Supérieure d’Art du Nord-Pas-de-Calais, Tourcoing et Editions
Espace Croisé, Centre d'art contemporain, Roubaix, 2018, 103 p. ; Air Fictions, Editions de
I'Ecole Supérieure d’Art du Nord-Pas-de-Calais, Tourcoing, 2019, 144 p. ; Co-existence.s,
Editions de I'Ecole Supérieure d’Art du Nord-Pas-de-Calais, Tourcoing, 2020, 160 p.
L'équipe qui encadre PRIST est constituée d’artistes et de théoricien.ne.s de 'art : Nathalie
Stefanov, Cyril Crignon, Stéphane Cabée, Marie Lelouche et Silvain Vanot.
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L'acte de rapprocher les arts des sciences par le prisme de leur enseignement n’est
pas chose aisée puisque leur lieu d’apprentissage, ou les savoirs respectifs se
transmettent et se construisent, sont distincts. Dans une école supérieure d’art, si les
invitations adressées aux chercheurs en science humaine participent d’'une certaine
normalité, il est plus rarement fait appel aux chercheurs en sciences exactes. L'idéal de
la “science pure” et I'autonomie de I'art |égitime encore les séparations des disciplines
et fabrique des communautés centrées sur elles-mémes, comme le montrent plusieurs
chercheurs dont nous aurons l'occasion de parler. Le module de co-création Arts et
Sciences est donc congu pour mettre en ceuvre ce rapprochement. Le processus
créatif entre alors dans une autre phase de croissance, devenant le fruit d’'une diversité
de savoirs et de techniques qui vont progressivement le structurer. Objets connectés,
microscopie, chimie, matériaux biosourcés, statistigue ou impression 3D deviennent
alors des territoires a explorer. Ces différents éléments permettent la encore de faire
apparaitre la dimension résolument collective et interdisciplinaire présente au sein

méme du processus de création des pratiques Arts et Sciences.

Le programme de recherche PRIST se donne ainsi pour notre recherche doctorale
comme un terrain d’exploration qui permet d’interroger les modes d’existence des
pratiques Arts et Sciences et d’examiner leurs conditions de possibilités. C’est a partir
de ce territoire, dont nous avons congu les formes, qu'il nous est apparu nécessaire
d’engager une recherche doctorale. La description d’'un ensemble de cas d’études
nous permettra de démontrer qu’au-dela d’'un essor certain pris par les activités
artistiques au sein des laboratoires, nous assistons, c’est la notre hypothése, a un
tournant scientifique de I'art dont 'une des formes s’actualise dans I'émergence d’une
nouvelle discipline, tant ces pratiques sont, nous le verrons, rattachées au champ de

'enseignement supérieur et a la recherche.
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Nous avons choisi de décrire les trois premiéres années du programme PRIST, voulant
nous garder de centrer cette étude sur un seul aspect de notre pratique. En effet, notre
recherche puise largement ses idées et sa méthodologie dans I'étude critique d’autres
modes de visibilité des pratiques Arts et Sciences, dans I'exploration de ressources
bibliographiques de nature diversifiée ainsi que, comme nous l'avons vu, dans la

production de sources de premiére main que sont par exemple les entretiens.

|. Master Mind, 2015-2016

Si en théorie, nous étions convaincue que le dialogue entre artiste et scientifique ne
pouvait qu’'étre fécond en cela que de nombreux exemples dans l'histoire nous le
prouvaient, encore fallait-il le démontrer par I'expérience. La premiére année fut donc
pensée en terme expérimental dans le sens ou s’il agissait de mettre en place un
dispositif dont I'objectif était de valider ou d’invalider la possibilité de faire émerger des
processus artistiques a partir de corpus scientifiques, de visites de laboratoires et de
rencontres avec les chercheurs. S’adressant a des étudiants, notre idée était de nous
servir de ce cadre théorique et pratique pour déconstruire certaines conventions

attachées a la figure de l'artiste et aux activités de la création.

Nous avons choisi un théme volontairement large, celui de I’humain et du cerveau en
nous demandant en quoi les nouvelles technologies et les recherches menées en
sciences cognitives modifient-elles nos approches de ce sujet. A ce stade, il s’agissait
d’inventer des outils capables de mettre en perspective les ressources sur le sujet.
Pour cela, il était demandé aux étudiants de procéder en amont aux recherches en
apportant leur propre source. S’en suivait un travail de classification qui visait a

répondre a la difficulté liée a la variabilité de la qualité des sources, en les amenant
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progressivement vers des sources scientifiques ou des médias grands publics qui
s’appuyaient sur les données de la science. Si nous insistons ici sur ce point, ce n’est
pas tant pour faire état d’une pratique pédagogique somme toute largement partagée
mais pour faire apparaitre que le programme de recherche PRIST conduit a concevoir
les sources scientifiques comme un matériau a part entiére du processus créatif,
matériau dont il convient d’analyser la qualité. De cette qualité, vérifiée sur le plan
scientifique, dépendait la transformation des approches conventionnelles des acteurs

du monde de I'art.

Pour approfondir la thématique du corps et des technologies, nous nous sommes
rapprochée d'un laboratoire en sciences cognitives. La premiére rencontre entre
étudiants en art et chercheur eut donc lieu au sein du laboratoire SCALab, qui étudie
les “comportements humains et leurs déterminants neurobiologiques en s’appuyant sur
un environnement technologique de pointe3.” Il s’est donc agi de confronter
directement les étudiants a 'un des champs de recherche les plus récents : I'étude du
fonctionnement de la cognition et de I'émotion. Les sciences cognitives étudient la
maniére dont les informations sont traitées par le cerveau et cherchent a mettre en
évidence les processus cognitifs qui régissent les mouvements corporels, les
comportements, mais aussi les désirs et les croyances. A l'aide d’instruments de
mesure, tels I'électroencéphalogramme et I'imagerie par résonance magnétique, les
chercheurs posent des hypothéses puis observent le fonctionnement des processus
internes de la pensée et de la motricité a partir de stimuli externes. Les représentations
mentales, les imaginaires, la perception, le langage sont autant de domaines que cette
science pluridisciplinaire étudie, domaines susceptibles d’intéresser de prés le champ

de l'art.

39 Le SCALab est un laboratoire en sciences cognitives et affectives (CNRS, université de Lille).
Citation extraite du site https://www.scalab.cnrs.fr/index.php/fr/ [Consulté le 10/09/20].
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A cette méme période, Nathalie Delbard conduisait le programme de recherche
Oculométrie et perception des images : nouveaux enjeux esthétiques*® avec Laurent
Sparrow, maitre de conférences en Psychologie a l'université de Lille, membre du
laboratoire SCALab et spécialiste de la vision. Ce programme, auquel nous fimes
associée, et que nous traiterons plus loin, Iégitima a sa maniére le déplacement que
nous entendions entreprendre de l'art vers le laboratoire, en répondant concrétement a
un désir d’expérimenter sur un plan pratique certaines théses, comme celles initiées
par Bruno Latour dans La science en action*!, celles proposées par Howard S. Becker
dans Les mondes de l'art*2 ou bien encore celles produites par les travaux de
Catherine Allamel-Raffin43, en pénétrant dans les laboratoires, a ceci prés que les

modalités d’entrée passaient par le champ artistique.

La description du paysage liminaire qui engendra le programme de recherche ne
saurait étre compléte sans évoquer le contexte plus général dans lequel les écoles
supérieures d’art furent placées a partir de 2010. En effet, le réle joué par les accords
de Bologne, ce “mécanisme qui vise a renforcer la cohérence des systémes
d’enseignement supérieur en Europe44” conduisant a la réforme des enseignements
artistiques supérieurs contribuérent a inscrire, non sans résistance, l'art et son
enseignement dans un régime de production et d’évaluation puisant ses ressources
dans la méthodologie scientifique. C’est alors que l'acte d'ouvrir la porte des
laboratoires en sciences exactes se donnait a nos yeux comme une maniére de faire

entrevoir la diversité des activités scientifiques, d’observer les méthodologies des

40 Ce programme s’est tenu de 2014 a 2016 a l'initiative de Nathalie Delbard et de Dork
Zabunyan, respectivement enseignants chercheurs en Arts plastiques et en Cinéma a
l'université de Lille.

41 Bruno Latour, La science en action, op. cit.

42 Howard S. Becker, Les mondes de l'art, op. cit.

43 Catherine Allamel-Raffin, La production et la fonctions des images en physique des matériaux
et en astrophysique, op. cit.

44 Pour une description de ces accords, voir sa présentation sur le site de la Commission
européenne https://ec.europa.eu/education/policies/higher-education/bologna-process-and-
european-higher-education-area_fr. [Consulté le 24/11/2020].
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chercheurs, les procédures et étapes de la recherche, les instruments d’observation
mais aussi et surtout de rompre avec le dualisme art / science historiquement forgé au
XIXe siécle. En outre, l'apparition de la figure de [lartiste-chercheur que nous
étudierons plus loin autorisa d’entreprendre une rupture avec certaines conceptions
rattachées a la figure de I'artiste romantique. Ces conceptions, loin d’établir leur savoir
sur des connaissances scientifiques, se concentrent sur I'analyse de I'ceuvre comme

expression d’un individu artiste4s.

A la demande des chercheurs associés au SCALab, les étudiants participérent & deux
expériences. La premiére fut initiée par Yannick Warmain et Florian Cornet, chercheurs
associés au SCALab, qui ouvrirent leur laboratoire a Mathieu Locquet, Julien Bourgain
et Lorine Cornard pour prendre part au projet M2 Run dont I'objectif était de mesurer
limpact de différentes sonorités sur l'activité sportive. Cette expérience fut réalisée a
l'aide de caméras infrarouges et de caméras vidéos. Pour prendre part a I'expérience,
les étudiants étaient munis d’une combinaison et d’'un capteur de fréquence cardiaque.
La seconde passation, mise en place par la chercheuse Angéle Brunelliere a permis a
Jules Barron et Louis Carmine, accompagnés de Charles Gallay d’assister a plusieurs
reprises a des séances dont I'objectif était de comprendre la réaction du cerveau a des
stimuli liés au langage. Par la suite, Jules Barron et Louis Carmine se prétérent aux
tests EEG (électroencéphalogramme), offrant I'opportunité de visualiser sur écran les
signaux de leurs neurones (fig.2). Puis les résultats de ces expériences leur furent
transmis. Ces résultats se présentaient sous la forme de graphisme matérialisant leurs
ondes cérébrales qu’ils intégrerent par la suite a l'installation E.|.E.JB.LC.CG.2016
dans laquelle le spectateur pouvait pénétrer et visualiser les ondes en question. L'acte

de donner consistance aux fluctuations des pensées et d’objectiver la pensée des

45 Voir par exemple a ce sujet le catalogue Cosmos : Du Romantisme a I’Avant-garde (sous la
direction de Jean Clair), Gallimard, Paris, 1999, 396 p. Et en particulier le texte de Jean Clair,
De Humboldt a Hubble, Le cosmos et I'art moderne, LEchoppe, pp. 7-8.

26



Chapitre A : Contexte de la recherche : PRIST

auteurs s’inscrit dans une approche rationnelle de la conscience et de I'inconscient qui
ouvre de nouvelles voies au champ de I'art. L'imagerie scientifique devint donc l'origine
de démarches artistiques. L'exposition qui s’est tenue a la Galerie Commune de I'Esa46
présentant une grande diversité de pratiques - dessins, installations, vidéos,
projections numériques -, validait le dispositif dans sa capacité a faire émerger des

pratiques Arts et Sciences.

L'idée premiére qui fut la nétre en abordant cette thématique et ce champ de recherche
fut de nous saisir des sciences cognitives pour repenser certaines notions a I'ceuvre
dans le champ de l'art contemporain4?, notions qui s'enracinent dans Il'apparition de la
figure de l'artiste moderne a la période romantique. Dans le cadre de notre recherche
située dans une école d’art, ou circule une variété de conceptions de l'art, il nous
apparaissait urgent d’'inventer de nouveaux dispositifs qui interrogent les notions telles
que celles d’intuition, de vocation, d’expressivité, de don (I'inné versus I'acquis),
d’originalité ou de singularité issues de I'imaginaire romantique de la figure de l'artiste,
notions bien décrites par la sociologue Nathalie Heinich dans I'ouvrage L’élite artiste,
excellence et singularité en régime démocratique qui en retrace I'histoire par le prisme
notamment de la littérature4s. Cette sociologue n’est certes pas la seule a avoir traité
de la question, pensons notamment a I'ouvrage de Charles Taylor, Les sources du
moi*9, qui historicise la formation de l'identité moderne, pensons aussi, et nous y
reviendrons, aux recherches de Pierre-Michel Menger sur la sociologie du travail
créateur. L’hypothése qui était la nétre était qu’a partir de I'étude de faits observables

mis en évidence par la recherche en sciences cognitives, a partir de leur visualisations

46 Master Mind, Galerie Commune, Ecole Supérieure du Nord-Pas de Calais, 24/03 au 01/04
2016.

47 Loin de nous I'idée de réduire la question complexe de la cognition a une approche scientiste
ou behavioriste que les recherches en neuroscience viseraient a poursuivre.

48 Nathalie Heinich, L'élite artiste, excellence et singularité en régime démocratique, Gallimard,
Paris, 2005, 501 p.

49 Charles Taylor, Les sources du moi. La formation de I'identité moderne, Editions du Seuil,
Paris, 1998, 912 p
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graphiques ou modélisées, il devenait possible de rendre intuitionnables les roles joués
par les stimuli extérieurs sur le fonctionnement interne de la pensée. En donnant a voir
par limagerie cérébrale que nos états mentaux sont I'expression de nos états
cérébraux, nous entendions aussi montrer que le sujet qui les produit, bien que
convaincu d’étre un agent libre, est régi par une série complexe de “réalisations
physiques neuronales” comme I'énonce Claudine Tiercelin®, qui ne viennent donc pas
de nulle part et sont observables. Ainsi peut-étre, la croyance en I'expression d’un moi
aux contours bien mal définis, pouvait étre pensée a nouveaux frais par I'entremise de
'expérience scientifique. Réfléchir aux réponses du cerveau a des stimuli et
s’interroger sur I'apprentissage transformerait-il certaines croyances qui enveloppent
parfois la création et la figure de I'artiste ? L'approche scientifique pouvait-elle opérer
un changement de paradigme dans linterprétation méme des notions liées aux
activités de la création ? “Vous, vos joies et vos peines, vos souvenirs et vos ambitions,
le sens que vous avez de votre identité, et de votre libre arbitre, ne sont rien de plus
que le comportement d’'un vaste assemblage de cellules nerveuses”, écrivait Francis
Crick dans L’hypothése stupéfiante. A la recherche scientifique de I'dmes!. Cette
assertion, qui interroge le dualisme historique du corps et de I'esprit - ou de 'ame et du
corps, comme linterrogea en 1993 Jean Clair par le prisme d'une exposition
d’envergure portant précisément sur ce sujet5? -, pouvait-elle contribuer a déconstruire

certains mythes attachés a la figure de l'artiste ?

Ainsi d’'une part le programme de recherche PRIST pouvait donner naissance a des

pratiques artistiques issues du matériau science, et d’autre part servir a questionner de

50 Claudine Tiercelin, “Comment situer I'esprit dans la nature ?”, Colloque Les Natures en
question, Collége de France, Paris, 20/10/2017. https://www.college-de-france.fr/site/
colloque-2017/symposium-2017-10-20-11h45.htm [Consulté le 12/01/2018].

51 Francis Crick, L’hypothese stupéfiante. A la recherche scientifique de I'dme, Plon, Paris,
1994, p .17.

52 [ 'dme au corps : Arts et sciences, 1793-1993, Réunion des Musées Nationaux, Paris, 1993,
559 p.
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nombreux lieux communs rattachés a l'art et a la figure de l'artiste. En effet, avoir pour
axe de recherche I'observation de “la science en train de se faire” s’oppose en tout
point aux conceptions liées a la figure de l'artiste romantique exprimée par exemple
dans la “nécessité intérieure” pour reprendre les termes de Kandinsky, ou bien encore
dans “l'inspiration créatrice”, qui appartient au régime de la vocation, “antithése”,
comme le montre Nathalie Heinich, du rapport professionnalisé de lartiste a son
travail®3. La sociologie de I'art et de 'artiste a bien historicisé le champ, en théorisant le
régime spécifique de la “singularité” de I'art et de I'artiste, dont elle situe le fondement
au moment de I'’émergence du mythe de la bohéme au XIXe siécle, “fondateur de
statut, constructeur de vocation, créateur de réalité”. Mais il est plus rarement fait
usage des sciences cognitives pour penser a nouveaux frais la nature des états
mentaux et émotionnels rattachés a la figure romantique de lartiste et le statut

spécifique qui en reléve.

ll. Cells fiction, 2016-2017

Portant pour titre Cells fiction, le programme s’attacha en sa deuxi€éme année a
observer, par le prisme de I'Unité de Glycobiologie Structurale et Fonctionnelle
(UGSF)54 et de la plateforme de microscopie photonique TISBio, la vie d’'un laboratoire
et les activités des scientifiques au travail, en accédant a leurs méthodes, outils et
instruments. Ce lieu nous permit également d’entrer dans le monde de Ia
microscopique, en interrogeant leurs images et leurs modes d’existence (fig. 3). A
I'origine, en partenariat avec le Centre d’art Espace Croisé, nous avions adressé une
demande de rencontre entre étudiants en art et laboratoires de recherche auprés de

Dominique Hache, alors responsable de I'Espace Culturel, un lieu artistique du Service

53 Nathalie Heinich, L’élite artiste, excellence et singularité en régime démocratique, op. cit., p.
100.

54 Unité de Glycobiologie Structurale et Fonctionnelle, Université de Lille/CNRS.
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culturel de l'université situé sur le campus scientifique, dont la programmation donnait
régulierement a voir la pratique d’artistes issus du Fresnoy-Studio national des arts
contemporains, lequel, nous le verrons, avait engagé en 2014 une réflexion sur les
rapports entre Arts et Sciences. A cette étape du programme, notre requéte ne
précisait volontairement pas la spécialisation du laboratoire, I'idée étant de mesurer si,
sur le territoire spécifique de la cité scientifique, se logeait un intérét particulier pour le
domaine de I'art et, précisément, pour celui des pratiques Arts et Sciences. Dominique
Hache adressa notre demande a plusieurs laboratoires et la plateforme de microscopie
photonique TISBio, spécialisée dans le traitement de I'image et du signal pour la
biologie, dirigée par Corentin Spriet, ingénieur de recherche au CNRS, y répondit
favorablement. S’en suivit une importante collaboration, toujours en cours au moment

ou s’écrivent ces quelques lignes.

Nous allons ici décrire quelques-uns des effets de cette collaboration en nous efforgcant
d’en tirer les conséquences, tant sur le plan pratique que théorique. La premiére étape
consista a déplacer les acteurs du monde de lart, les étudiants donc, vers le
laboratoire, poursuivant & notre maniére la réflexion initiée par I'historien de I'art Jean-
Marc Poinsot et I'artiste Daniel Buren qui remirent en question le systéme de l'art a
partir de l'atelier congu “comme un lieu unique ou le travail se fait, tout comme le
musée comme lieu unique ou le travail se voit55.” Le laboratoire pouvait-il s'envisager

comme un nouvel espace de conception et de production de I'ceuvre ?

Notre idée était d’engager la démarche artistique dans une relation structurelle avec le
laboratoire, ses oultils et ses instruments. Pour reprendre le cas d’étude que fut la visite
de 'UGSF et la plateforme de microscopie photonique TISBio, la question était de

savoir si les techniques du laboratoire, les instruments tels que les pipettes, les boites

55 Daniel Buren, “Fonction de l'atelier”, (1971), in Ecrits 1965-1990, vol. 1, Capc musée d’art
contemporain, Bordeaux, 1991, p. 195.
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de Pétri, les techniques de recherche et les modéles végétaux étudiés pouvaient
devenir de nouveaux matériaux artistiques. Par ailleurs, nous nous demandions si
certains concepts et paradigmes du champ scientifique seraient a méme de nourrir et
de transformer certaines approches du champ artistique. Explorer le laboratoire
revenait donc d’'une part a réfléchir a la construction du fait scientifique par le
chercheur et ses outils et d’autre part a observer les méthodologies avec lesquelles

ces faits scientifiques étaient réalisés.

La seconde étape conduisit donc les étudiants a développer une partie de leur
recherche au sein de la plateforme de microscopie photonique. lls prirent part a des
séances d’observation et de manipulation sur différents microscopes, amenant leurs

propres matériaux a échantillonner pour les visualiser en microscopie.

Corentin Spriet étudia les projets, développa des stratégies d’analyse, dessina les
manipulations et réalisa des images servant a I'’émergence des installations artistiques.
On le voit, ici s’instaure d’emblée une dimension collective dans le processus créatif
questionnant a sa maniére l'idéal d’autonomie de I'art et de l'artiste revendiquée par le
modernisme. Cette caractéristique collective des pratiques Arts et Sciences s’affirme
comme un “invariant structurel” pour reprendre les termes de I'anthropologie, en cela
que c’est dans la mise en relation des activités de l'artiste et du scientifique que se

structure la catégorie dite des pratiques Arts et Sciences.

La contribution de Corentin Spriet a la démarche artistique dépassa I'apport technique
en transmettant de nouveaux concepts, de nouveaux savoirs relatifs aux modes de
visibilité des échantillons rapportés par les étudiants (végétaux, minéraux et cellules
humaines). En effet la microscopie apporte de nouvelles conceptions de la

représentation qui, dans le domaine de I'art, s’ancre dans la mimesis picturale, dont
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Louis Marin dit qu’elle fut considérée comme l'expression la plus parfaite de la

représentation®6.

En posant la question de la représentation d’'un objet non situé dans le domaine de
I'observable mais placé “au-dela” de nos sens, la microscopie interroge non seulement
les limites de I'expérience du visible mais également les catégories construites par
I'histoire de I'art et les artistes pour penser les modes de représentation du réel. Ainsi
par exemple, les notions de mimesis ou de ressemblance, censées mettre a jour, sous
des apparences, la vérité d’'un objet, se voit questionnées par la microscopie, en cela

que I'image produite d’'un objet n’est en aucun cas similaire a I'objet visible a I'ceil nu.

Comment cet instrument qu’est le microscope, en fabriquant des images, bouleverse-t-
il les conceptions que notre regard humain porte sur I'histoire des représentations des
objets qui nous entourent ? Les catégories que le champ de I'art a forgées - pensons a
la mimésis, a la ressemblance, a [lillustration, a la figuration ou au réalisme,
conventions artistiques qui s’appuient sur I'idée que I'art se doit d’imiter la nature -, ces
catégories donc sont fondées d’une part sur l'acuité visuelle de I'humain, de l'autre
elles ne prennent en compte que le domaine de I'observable. Certes, ni la mimesis
picturale, ni la microscopie ne sont des entreprises de dévoilement neutre du réel. La
mimesis picturale, pour reprendre cet exemple, tout comme la simulation numeérique
d’'un objet, s’inscrit, soulignons-le, dans une histoire anthropocentrée de la
représentation, en cela qu’elle s’intéresse a des objets perceptibles par nos sens.

Qu’en est-il de ces objets réels, complexes, qui ne sont pas observables a I'ceil nu ?

Les nombreux échanges avec les scientifiques ont en effet conduit les acteurs du

programme de recherche a s’intéresser de prés a I'ensemble du spectre

56 | ouis Marin, De la représentation, Gallimard/Seuil, Paris, 1994, p. 23.
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électromagnétique, peuplé d’infrarouge, d’ondes radioélectriques, d’ultraviolets, de
rayons X et gamma qui rendent pour certains visibles des éléments invisibles aux yeux
de I'humain. Ces objets non intuitifs qui vivent en dehors de nos expériences sensibles
existent pourtant dans le domaine du réel et conduisent Iégitimement a nous demander
pourquoi sommes-nous, humains, la mesure du monde qui nous entoure ? On pourrait
a cet égard mobiliser le biologiste Jacob von Uexkull5? qui introduisit en 1934 le
concept de 'Umwelt, que I'on pourrait traduire par “monde propre” et qui repose sur
'idée que notre perception du monde dépend de nos organes sensoriels. Formulé
autrement, on peut se demander qu’est-ce que voir, notamment lorsqu’on considére,

comme I'’énonce Aurélien Barrau, que :

“La lumiére a laquelle nous sommes sensibles n’est qu’une fraction absolument
dérisoire de I'ensemble des lumiéres existantes (...) et 'Univers, poursuit-il, ne se
réduit pas a ce que nous souhaitons qu’il soit ou a ce que nous percevons de lui.
La science est une désanthropisation du réel. Elle tente de nous mettre en rapport

avec un ailleurs®8.”

Lailleurs dont il fut question grace a la collaboration avec Corentin Spriet fut d’entrer
dans les mondes microscopiques, par I'entremise de différents microscopes pour
visualiser la structure et les composantes inobservables a I'ceil de différents obijets,
sachant, comme le rappelle le chercheur que “nos yeux nous permettent pour chaque
couleur de percevoir environ 256 niveaux de couleur, or la machine, elle, peut en voir
66 000%9”. Il s’agissait donc de rentrer dans le “monde propre” de la microscopie, celui

ou les yeux de I'hnumain sont remplacés par des machines complexes.

57 Jacob von Uexkill, Mondes animaux et monde humain, (1956), Editions Denoél, 1965, Paris,
188 p. Nous aurons I'occasion de revenir sur ce livre.

58 Aurélien Barrau, De la vérité dans les sciences, Dunod, Paris, 2016, p. 35.

59 Nathalie Stefanov, “Entretien avec Corentin Spriet ”, in cat. Cells fiction, Editions Espace
Croisé, Roubaix, p. 14.
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La microscopie confére la possibilité de produire une image d’un objet, de le re-
présenter, par-dela nos facultés visuelles, par-dela aussi le modéle de la camera
obscura, modéle de I'ceil pour Kepler et de la peinture pour les peintres hollandais®.
En ce sens, la microscopie, en dépassant I'Umwelt de I'humain, questionne les
catégories forgées pour penser la représentation. Formulé autrement, la microscopie
ouvre la question de la représentation de I'objet lorsqu’il apparait sous sa forme
microscopique. Si I'objectif est de représenter le plus fidélement possible la réalité, non
pas comme nos yeux nous le permettent, mais comme le microscope nous l'autorise,
alors, il se peut que la microscopie soit davantage conforme a un état du réel de I'objet

observé.

Mais les choses se compliquent en cela que si I'on choisit de considérer que I'image
microscopique d’un objet rend davantage compte de 'objet lui-méme en le décrivant
avec plus de finesse, la question reste de savoir quelle partie, quel échantillon de
I'objet va-t-on choisir d’observer ? Comment découper cet objet pour en produire un
échantillon observable ? A partir de quel angle, de quel point de vue ? Nous verrons
plus loin que la représentation par I'image microscopique de la rose, pour prendre un
exemple qui fut le point de départ d'un projet artistique, varie considérablement selon
que l'on retienne d’échantillonner sa tige, ses pétales ou tout autre partie. C’est alors
nous semble-t-il - mais la n’est pas notre tache -, qu’il devient possible de poursuivre
les questionnements que posérent certains artistes et théoriciens de la modernité
comme le firent par exemple les cubistes qui remirent en question la perspective
comme un des principes de normalisation de la représentation. Si 'on convient que
I'entreprise du cubisme fut guidée par une volonté de multiplier les points de vue sur un
objet en le décomposant dans I'espace et en rassemblant les parties sur une méme

image, imaginant en cela mieux atteindre son essence que ne le fit la perspective,

60 Voir a ce sujet Louis Marin, De la représentation, op. cit., p. 241.
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l'idée d’entrer en profondeur par la microscopie dans un objet pourrait a sa maniére
participer d’'une nouvelle modalité de représentation de I'objet, pensé cette fois dans

son épaisseur.

Le désir des cubistes de réfléchir au point de vue ne portait que sur la surface sensible
des choses et n'interrogeaient ni leur profondeur, ni la matiére et la structure dont les
choses sont faites. L'image microscopique s’y emploie. Mais comme le cubisme, elle
est aussi affaire de coupes, de segmentations, de plans, de profondeurs et de volume.
En cela, elle propose une nouvelle grille d’analyse et un nouveau moyen
d’interprétation sur ce que nous considérons comme étant ou non proche du réel. C’est
pourquoi, selon nous, les artistes qui font usage de la microscopie ne se contentent
pas d’importer un matériau scientifique dans le champ de l'art. Les images qu’ils
travaillent transforment aussi leurs conceptions de la représentation en agissant sur les
paradigmes mémes avec lesquels I'histoire de l'art a forgé ses conceptions de la

représentation.

Ce léger détour vers une approche comparatiste des représentations issues de la
microscopie et du champ de l'art pourrait sembler sortir du cadre de la description du
programme de recherche PRIST. Néanmoins, comparer les usages et les pratiques
des images par les sciences et celles qui ont cours dans la communauté artistique fait
apparaitre la notion d’écart qui est le moteur méme de la curiosité et invite les acteurs
du champ de lart a comprendre et a se saisir de la singularit¢é des pratiques

scientifiques.

Prendre acte de I'écart, de I'étrangeté et de la singularité des objets scientifiques

depuis le champ artistique ne se réduit pas a I'image. Le matériel biologique utilisé et

cultivé dans les laboratoires peut aussi faire I'objet d’'un questionnement. Pour n’en
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citer qu'un exemple, arrétons-nous sur le travail de Lucie Dupont, étudiante inscrite
dans le programme, qui s’est saisie de la lignée de cellules humaines HelLa. Ainsi écrit-

elle :

“‘Je me suis particulierement intéressée a lhistoire tragique et bouleversante
d’Henrietta Lacks (1920-1951). Cette afro-américaine est morte d’une tumeur
cancéreuse située sur le col de I'utérus. Prélevées sans son accord ni celui de son
mari, les cellules de cette femme sont pourtant les premiéres a avoir pu étre
cultivées in vitro. Connus sous le nom de Hela, ces échantillons appartiennent
désormais a I'une des lignées cancéreuses cellulaires les plus utilisées au monde

et ont contribué a de nombreux progrés dans le domaine de la médecine®1.”

Touchée par cette histoire qui reléve de I'appropriation sans consentement de cellules
humaines d’'une afro américaine dans le contexte issu de l'esclavagisme et de 'usage
économique des corps, Lucie Dupont a désiré élaborer un travail avec Corentin Spriet .
Ensembile, ils ont mis en place une expérience visant a rapprocher les cellules HelLa
des cellules de I'étudiante et a filmer le moment de leur rencontre. Le "design" de la

manipulation fut complexe car il fallut I'inventer, comme I'énonce Corentin Spriet :

“J’ai d0 imaginer une solution pour placer les cellules cancéreuses sur les bords
d'une boite de pétri, en évitant que les cellules saines ne touchent les
cancéreuses. Aprés recherche et discussion avec des colleégues, jai choisi de
réaliser les cultures sur de trés petites lamelles de verre brisées de fagon stérile.
Ces microscopiques morceaux de verre ajoutés au liquide de culture se sont ainsi
rapprochés des cellules saines. Mais limportant était que I'événement - la

rencontre entre les cellules saines et cancéreuses - se produise. Or, nous ne

61 Lucie Dupont, “Je suis une culture”, in Cells fiction, op. cit., p. 42.
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savions pas a quel moment il allait se produire. Il fallait donc faire des centaines

d’images pour ne pas le manquers2.”

On pourrait penser que la rencontre entre cellules saines et cancéreuses est une
expérience bien connue en science. Il n'en est rien car, nous l'apprendrons plus tard, la
science construit ses recherches a partir de modeéles et de normes auxquels ce type
d’expérience n’appartient pas. Par exemple, I'observation des cellules cancéreuses est
réalisée a partir de lignées contrélées, telles la lignée HelLa. Si I'on peut en laboratoire
travailler sur des biopsies issues des hdpitaux, et Ia encore de maniére contrélée, il est
trés rare qu'on utilise des cellules d’'individus, comme ce fut le cas pour le projet de
Lucie Dupont, car les biopsies sont contrélées sur le plan éthique. Pour toutes ces
raisons, I'expérience est loin d’étre courante et ses résultats ont donc intéressé les
chercheurs, comme ceux du laboratoire de régulation des signaux de l'université de

Lille.

Pour donner a voir le film de la rencontre des cellules, Lucie Dupont a mis en place un
espace immersif, qu’elle nomma Je suis une culturess (fig. 4). Le spectateur était invité
a s'asseoir a une table sur laquelle reposait un écran diffusant les images des cellules
ainsi que de multiples éléments, pipettes, boites de boites ou boites stérilisées,
directement issus du laboratoire. Au mur, étaient accrochés des dizaines de portraits
de Henrietta Lacks, retragant I'histoire de cette vie “oubliée” mais dont I'héritage a
pourtant servi a faire avancer la science. Ce travail pose donc la question de la
propriété des cellules, tout en interrogeant la normalisation des protocoles
scientifiques. |l prend acte de ces éléments singuliers que l'on trouve dans les

laboratoires, comme la culture de lignée de cellules humaines tout en confrontant ce

62 Entretien de Corentin Spriet par Nathalie Stefanov, in Cells fiction, op. cit., p. 17.

63 Lucie Dupont, Je suis une culture, Installation, écran, vidéo, photographie, matériel de
laboratoire, dimensions variables, 2017.
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matériel au corps méme de l'artiste. Il est a parier que cette installation n’aurait pu voir
le jour sans I'introduction de l'artiste au sein du laboratoire, tout comme I'expérience de
cette rencontre cellulaire n'aurait pu étre imaginée par les scientifiques sans la

contribution de l'artiste. Il est donc question d'enrichissement mutuel.

Rentrer dans le monde des sciences en tant qu’acteur du monde de l'art a aussi
contribué a rendre perceptible la fragilité des notions telles que celle d'objectivité ou de
subjectivité, rattachées respectivement a la science d’une part et a I'art de l'autre. Les
travaux de Lorraine Daston et Peter Galison%4 portant sur I'histoire de I'objectivité dont
ils situent le commencement au XIXe siécle - au moment remarquons-le ou s’instaure
le régime de singularité de l'artiste qui concoit la subjectivitt comme le moteur
essentiel de sa pensée -, ces travaux donc ont ceci d’intéressant qu’ils abordent cette
question a partir de la pratique des chercheurs. En étudiant les diverses phases
historiques de I'idéal de I'objectivité, en la distinguant de la vérité et de la certitude, ils
montrent comment les chercheurs construisent le fait scientifique en inventant des
hypothéses, des gestes, des techniques et des habitudes dont la description nous
autorise a questionner la frontiére entre la subjectivité et I'objectivité. lls cherchent a

mettre en évidence une définition de I'objectivité qui

“se manifeste a travers des images, des notes de journaux de laboratoire et des
notations logiques ; c’est I'objectivité en bras de chemise, et non dans un chiton de
marbre. Ce point de vue sur I'objectivité s’élabore du bas vers le haut, et non du

haut vers le bas®s.”

64 | orraine Daston, Peter Galison, Objectivité, les presses du réel, Dijon, 2012, 581 p.
65 | orraine Daston, Peter Galison, Objectivité, op. cit., p. 66.
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C’est en puisant a cette méthodologie qu’il nous a été permis de comprendre comment
le chercheur en biologie travaille a rendre visible par I'image microscopique les
informations qu’il souhaite étudier ainsi que les protocoles dont il fait usage.

Ainsi, pour le dire autrement, artistes et scientifiques ajoutent a la nature, inventent des
gestes et “design®%”, dessinent, leurs manipulations, congoivent des stratégies
d’analyse - coupes, superpositions d’images, vues en trois dimensions ou ajout de
marqueur -, pour donner a voir leur objet d’étude. Cependant, bien qu’il existe
certaines parentés entre les deux domaines, l'idée de chercher des similitudes fait

courir le risque de réduire l'art a la science ou inversement, ce qui ne fait pas de sens.

Dans sa seconde année, le programme de recherche PRIST, sous I'égide des activités
de Cells fiction, fit apparaitre que toute idée de fusion entre I'art et la science, renouant
avec le fantasme d’'un agent omniscient, n’avait pas de pertinence. Cette approche des
pratiques Arts et Sciences est aussi celle de Jean-Marc Lévy Leblond qui préfére
penser en termes d’alliance, ou d’alliage, vocable qu’il a retenu pour la revue qu'il

codirige®7.

“Un alliage de métaux, écrit-il, n’est pas un mélange confus, mais une coexistence
organisée des substances, chaque atome gardant son individualité. Pour
reprendre I'autre image, celle des croisements, il s’agit d'établir des carrefours que
chacun, le scientifique, l'artiste, traverse en fonction de son itinéraire propre. Mais
de temps en temps, ces chemins peuvent se croiser et les trajectoires individuelles
peuvent en étre plus ou moins modifiées. Il ne s’agit donc pas de convergence ou

de parallélisme, idée qui ne ménerait qu’a la confusion®s.”

66 Nous reprenons cette expression de Corentin Spriet. Voir par exemple, cat. Cell Fictions, op.
cit., p. 13.

67 La revue Alliage a été fondée en 1989. Tous les numéros sont accessibles en ligne : http://
revel.unice.fr/alliage/. [Derniére consultation 23/11/2020].

68 Jean-Paul Fourmentraux , “La science n'est pas l'art. Entretien avec Jean-Marc Lévy-
Leblond, in CNRS Editions, Paris, 2012, pp. 28-29.
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Ce méme auteur ajoute dans son ouvrage L’art n’est pas la science, que “ I'idée d’'une
réunification cecuménique des grandes retrouvailles de I'art et de la science (...) parait
relever d’'une nostalgie naive plutét que d’un projet informé®9.” Jean-Marc Lévy Leblond
étudie ainsi avec nuance et de maniére critique I'idée de pratiques qui améneraient la
science et l'art a se confondre. Certes, les artistes peuvent dialoguer avec les
scientifiques. lls peuvent méme concevoir avec les scientifiques de nombreuses
productions. Pour autant, jusqu'a preuve du contraire, ces ceuvres, aussi
"innovantes"’0 soient-elles, ne seront pas validées en tant que recherche par des
scientifiques. Elles seront en revanche montrées dans des expositions, et ce faisant,

validées par le monde de I'art.

II.1. Réflexion sur I'image par I'apport de la phototheque du CNRS

L’année consacrée a Cells fiction fut par ailleurs 'occasion d’inviter Adéle Vanot alors
responsable du fonds de la photothéque du CNRS7!. La photothéque est une banque
d’'images de plus de 50 000 images issues de laboratoires. Adéle Vanot est intervenue
a I'Esa pour présenter la photothéque et la maniére dont sont classées et donc
pensées les images scientifiques. Le service de la photothéque dépend du service
CNRS Images, rattaché a la Direction de la communication du CNRS. Au CNRS
Images sont développées “la photothéque, la production et la vidéothéque?2.” Création
audiovisuelle, diffusion, conservation et archivage des images scientifiques sont donc

quelques-unes des missions du CNRS Images. Pour le programme PRIST, Adéle

69 Jean-Marc Lévy-Leblond, La science n'est pas I'art. Bréves rencontres, Hermann, Paris,
2010, pp. 165-166.

70 Discuté par Pierre-Damien Huyghe, le concept d’innovation est un concept qu'’il nomme
obscur. On pourra se référer aux conférences L'innovation comme maitre-mot, Encsi, Les
ateliers, Paris, 2013. https://www.dailymotion.com/video/x15s35v. [Consulté le 26/02/2020].
Nous reviendrons sur ce point.

71 Le site est consultable a cette adresse htips://phototheque.cnrs.fr/ [Consulté le 27/09/2020].

72 \oir la description sur la page : http://www.cnrs.fr/cnrs-images/cnrs-images/missions.htm.
[Consulté le 26/09/2020].
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Vanot a également collaboré au processus créatif des étudiants en leur transmettant
des images pour leurs travaux, images dont certaines étaient issues du fonds
historique. Enfin, elle a contribué au catalogue. Nous aurons I'occasion de revenir sur
la place de I'image scientifique dans le champ de la science et dans celui de I'art, mais
permettons-nous cependant dés a présent d’en faire percevoir quelques-unes de ses

particularités.

Les images conservées par la photothéque peuvent étre envoyées par le laboratoire
ou bien produites par I'équipe du CNRS Images. On pourrait donc en déduire que
linvention des dispositifs de médiation scientifique contribue a implanter la culture
scientifique dans la société, en faisant sortir la science des laboratoires. A I'affirmation
de Monique Sicard selon laquelle I'image scientifique est écartelée entre deux péles, le
voir et le savoir?3, on peut y ajouter un troisiéme, relatif au désir de communiquer les
résultats de la recherche. L'image scientifique est donc ce lieu polyvalent, celui du voir

et du savoir, celui aussi de la communication.

En consultant les images de la photothéque, plusieurs questions se sont posées. Quel
regard le monde de l'art porte-t-il sur les images scientifiques ? Si I'on sait qu'en
science, I'image seule n’a pas de signification en cela qu’elle est toujours
accompagnée d’'un texte en qui précise et oriente sa lecture’, se pourrait-il néanmoins
que les acteurs de l'art en fassent percevoir ses caractéristiques esthétiques qui
véhiculent elles aussi un ensemble de signification ? Si I'on convient que les images

scientifiques comme nous l'avons dit sont “écartelées entre le voir et le savoir’,

73 Monique Sicard, La Fabrique du regard, Editions Odile Jacob, Paris, 1998, p. 10.

74 Corentin Spriet précise a ce sujet que : "A l'image en science s’ajoute toujours I'outil “matériel
et méthode” et “légende de figure”.Les articles scientifiques sont toujours associés a une partie
qui décrit la maniére exacte dont on a fait I'expérience. Dans cette description, on indique les
codes couleurs utilisés et on indique également & quoi correspondent les canaux d’acquisitions.
On peut donner une gamme de longueur d’ondes dans laquelle se situe I'acquisition.” Extrait de
I'entretien que nous avons mené avec Corentin Spriet le 23/08/2018, université de Lille.
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qu’apporte le savoir artistique a la perception de ces images ? Bien que la production
des images scientifiques soit sous contrainte et dépendent de conventions décidées de
maniére collective, certains partis pris, tels que le choix des nuances, des formes, du
cadrage ou de I'éclairage, qui échappent a la normalisation, sont a placer du cbté des

choix subjectifs de leurs auteurs.

L'intervention d’Adéle Vanot a bien mis en évidence que certaines images qui
présentent des éléments non perceptibles a nos sens pouvaient faire I'objet de
différentes colorations ou nuances. Prenons I'exemple du noyau d’un atome. “En ce
moment, écrit-elle, les noyaux sont plutét bleus”. Mais pourquoi le sont-ils puisqu’ils
sont situés en dehors de la lumiére visible ? Et pourquoi sont-ils bleus en ce moment ?
Nous avons cherché quelques réponses a cette question. Magali Mondin, responsable

de la plateforme d’imagerie PRISM a Nice explique que :

“‘Le marquage des noyaux utilise souvent des marqueurs qui s’excitent dans le
proche UV et qui émettent dans le bleu. Bien que les couleurs sur les images
soient choisies par I'utilisateur (on pourrait choisir du rose, du jaune, du vert), par
habitude on choisit le bleu. De plus, notre ceil n’est pas trés bon en bleu, un peu
meilleur en rouge et assez bon en vert. Souvent le marquage du noyau est juste
informatif et non quantitatif donc on le met en bleu pour garder les autres couleurs
pour des marquages plus importants (en terme d’intérét) ou plus faibles (en terme

d’intensité)7s.”

Marquer le noyau de telle ou telle couleur répond certes a la nécessité de mettre en
évidence ou de faire disparaitre des informations mais il n’en reste pas moins que ce
marquage ne se produit pas en dehors de toute préoccupation esthétique. A propos

d'une de ses images, Corentin Spriet quant a lui apporte I'éclairage suivant :

75 Adéle Vanot, “Bleu comme un noyau”, in Cells Fiction, op. cit, p. 27.
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“Notre cerveau, et globalement l'inconscient collectif, congoit le bleu comme une
couleur reposante et le rouge comme une couleur active. Le rouge est aussi la
couleur de la chaleur, du feu, alors que le bleu est la couleur du ciel. Cependant, il
s’agit d’'un code couleur que j'ai choisi pour cette image mais pour d’autres

expériences on peut choisir d’autre couleurs.”

On le vaoit, les lois qui gouvernent le marquage des éléments non observables a I'ceil
nu que I'on présente sur 'image, si elles ne sont pas tout a fait arbitraires, dépendent
principalement de la culture visuelle de leur auteur. Les travaux de Elsa de Smet
portant sur I'étude des illustrations scientifiques de la fin du XIXe siécle et du début du
XXe siécle ont bien démontré “I'influence de la peinture de paysage européenne sur
les illustrations d’astronomie.” En forgeant la catégorie dite du “paysage spatial”, cette
auteure observe que les illustrations scientifiques sont “au cceur d’'une odyssée visuelle
et culturelle de Thistoire des sciences et de [l'histoire des images populaires?”.”
Aujourd'hui encore lorsqu’un scientifique fait usage de telle couleur ou bien emploie tel
cadrage pour ses images, il place ses pas dans une histoire visuelle qui pourrait a bien

des égards puiser ses sources dans 'imaginaire collectif du paysage spatial.

Les images scientifiques de la photothéque auxquelles eurent acceés les étudiants ont
ceci de particulier gu’elles sont d’'une grande variété quant a leur nature mais aussi leur
destination. On y trouve des images de vues de laboratoire, d’instruments, des
modélisations, des graphiques, des photographies de végétaux, d’animaux, des vues
d’artistes, etc. A des degrés différents, ces images, chacune a leur maniére,

appartiennent au registre de I'informationnel. Certaines ont un role dans la construction

76 Entretien avec Corentin Spriet, op. cit.

77 Elsa De Smet,” Le paysage spatial : de I'Ecole de Barbizon aux Pulp magazines”, in ReS
Futurae, mis en ligne le 01/05/2015. http://journals.openedition.org/resf/639 [Consulté le
27/09/2020].
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des savoirs, comme l'analyse Catherine Allamel-Raffin”® et relévent du domaine de la
preuve (images microscopiques, graphismes, etc.). Alors que d’autres, comme les
photographies de laboratoires, sont des mises en scéne et ne relévent pas strictement

de la construction des savoirs scientifiques.

Les vues de laboratoire et les images représentant les chercheurs au travail montrant
les instruments de la recherche s’inscrivent dans I'histoire des images faites dans le
cadre de la Direction des recherches scientifiques et industrielles et des inventions
(DRSIN, 'ancétre du CNRS. Nous verrons, dans la partie qui trace 'historique de
notre recherche, qu'au début du XXe siécle s’y invente la vulgarisation scientifique par
la photographie et le film. Cette invention a lieu dans le laboratoire de photographie de
I'Office national des recherches scientifiques et industrielles et des inventions (ONRSII)
“dont l'opérateur photo et cinéma est le docteur Jean Comandon8®”, inventeur en 1909
du microcinématographe, qui prolonge le microscope par un appareil
cinématographique permettant de visualiser les mouvements des organismes vivants
non perceptibles par nos sens. Jean Comandon a contribué a l'invention de la diffusion
de la science auprés du grand public. L'entreprise cinématographique Pathé financera
le développement des films scientifiques et notons que Louis Lumiére siégera au
conseil d’administration du futur CNRS. On le voit, dés ses origines, limage
scientifique est en lien avec les domaines du cinéma et de la photographie, deux
domaines considérés comme relevant de I'art et ou se posent des questions de point
de vue, de cadrage, de direction ou d’éclairage. Le lien entre I'image scientifique et sa

mise en scéne est par ailleurs formulé par Claire Lissalde qui définit ces images ainsi :

78 Voir par exemple le texte Catherine Allamel-Raffin, “La complexité des images scientifiques.
Ce que la sémiotique de I'image nous apprend sur 'objectivité scientifique”, in Communication
et langages”, n°149, 2006 pp. 97-111.

79 Direction des recherches scientifiques et industrielles et des inventions (1920) qui devient
I'Office national des recherches scientifiques, industrielles et des innovations (1922).

80 Voir a ce sujet, Luce Lebart, Du masque a gaz a la machine a laver, RVB Books - CNRS,
Paris, 2019, p. 173.
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“Sans prétendre apporter une vérité absolue, je dirais que sont a priori
scientifiques des photos “prises ou dirigées (comme on dirige un film) par un
scientifique. C’est d’abord I'ceil du scientifique, son regard porté sur I'objet qui fera
qualifier une image de scientifique, que ce scientifique soit généticien, physicien,

ethnologue ou géographe?!.”

Ajoutons un dernier point sur les modes d'existence et de production de l'image
scientifique. Nos recherches ont fait apparaitre que régulierement le chercheur pouvait
se dispenser d’'une médiation de son travail en cela qu’il la prenait lui-méme en charge.
Par exemple, en science, il existe des concours avec attribution de prix, tel celui de
“France Bioimaging Image Contest82” qui récompense chaque année “les plus belles
images scientifiques”. Un entretien réalisé auprés de Clémence Simon, alors
doctorante a 'UGSFB83, qui gagna ce prix, nous a permis de saisir que si des dispositifs
comme celui de la photothéque participaient a la diffusion de I'image scientifique en la
sortant du laboratoire, I'existence de ce type de concours agissait aussi en amont sur
la maniére dont les scientifiques produisaient leurs images. En effet, pour concourir,
Clémence Simon s’efforca de créer une image qui frappe I'ceil par les couleurs
lumineuses employées, par sa définition et par la précision de sa structure montrant
I'épaisseur de ses strates. L'existence d'une telle image dépend donc de sa
destination, ici un concours de la plus belle image scientifique. Bien que le critere de

beau ne soit plus retenu par le champ de I'art, il se joue dans ce type de concours

81 Claire Lissalde, “L’'image scientifique. Définitions, enjeux et questions”, in Bulletin des
bibliothéques de France, n° 5, 2001, p. 27.

82 \oir le site https://france-biocimaging.org/fbi-special-events/fbi-image-contest-2017/. [Consulté
le 24/11/2018].

83 Clémence Simon est doctorante a UUGSF. Son doctorat porte sur "L'élucidation des
processus de lignification par stratégie du rapporteur chimique alliée a 'imagerie de résonance
paramagnétique électronique et la microscopie confocale en fluorescence.” Nous aurons
I'occasion plus tard de revenir sur cet entretien.
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quelque chose qui nous autorise a penser que le champ esthétique n’est pas

strictement étranger aux activités de la science.

On voit donc qu’'a plusieurs égards le scientifique prend en charge lui-méme la
médiatisation de sa recherche par le biais de I'image. En fonction de la destination de
image - publication scientifique, photothéque du CNRS, concours, ou image
quantitative réservée a la recherche -, il fagonnera cette derniére. Le scientifique est en
effet frequemment conduit a valoriser sa recherche, a la sortir du laboratoire. Il se
pourrait que l'accroissement de ses activités en direction de I'art soit favorisé par
'ensemble des éléments que nous avons décrits, éléments qui démontrent bien qu'il
existe de nombreux facteurs qui poussent le chercheur a sortir sa recherche du

laboratoire.

Revenons a présent sur le programme de recherche Cells fiction et sur la maniére dont
les étudiants en art firent usage des images issues de la photothéque. Pour ne citer
que quelques exemples d’exploration de cette base de données, évoquons un autre
travail de Lucie Dupont, The absolute knowledge book (fig. 5). Il s’agit d’'une édition
réalisée a partir d’'une vingtaine d’'images choisies en fonction de leur rapprochement
formel trés convaincant avec des pratiques artistiques contemporaines. Ainsi, telle
image, issue d’'un laboratoire présentant un bras robotisé, se voyait dotée d’'un texte de
présentation de la pratique artistique de Stelarc. En lieu et place de la l1égende de
'image scientifique était placée une explication d’ordre artistique. Ou bien encore, une
image présentant la décomposition du mouvement du saut a l'aide d’'un systéme
automatisé était expliquée par une présentation des travaux de Muybridge qui - et les
choses se compliquent -, appartient a la fois au champ de la science et de l'art. On

remarque alors que le regard porté par la culture artistique fait parler autrement les
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images scientifiques. La signification des images scientifiques peut ainsi renvoyer a

une culture visuelle plus large dans laquelle sont immergés artistes et scientifiques.

Si le regard de cette jeune artiste fait apparaitre des liens formels entre images
scientifiques et artistiques, certains chercheurs issus de I'esthétique et des études de

culture visuelle, tels Andrea Pinotti et Giuseppe Di Liberti partent du postulat que :

“Les images informationnelles soulévent en effet les mémes problemes que les
images artistiques (périodisation, styles, signification, histoire des idées,
expressivité) et interrogent, exactement comme les images artistiques, les codes
de représentation, le médium, les conditions de production, interprétation et

réceptiond4.”

Cependant, si les images scientifiques peuvent en effet s’appréhender par les outils de
I'histoire de l'art, elles s’en distinguent par leur fonction. En donnant a voir aux
étudiants des images scientifiques, I'idée n’était pas, ici encore, d’opérer une réduction
de la science vers l'art, mais de donner a explorer aux jeunes artistes des matériaux

hors du champ de I'art qui soulévent dans leur sillage de nombreuses questions.

lll. Collisions, 2018-2019

Nous allons a présent terminer le rapide récit du programme de recherche par la
description du dernier exemple que nous avons choisi de traiter. Intitulé Collisions,
PRIST s’est donné comme objet de recherche la physique des particules. Des

conférences avec plusieurs physiciens et historiens des sciences furent organisées.

84Andrea Pinotti et Giuseppe Di Liberti, “ Images scientifiques/images artistiques : croisements
méthodologiques”, appel a contribution pour Images Re-vues, 2019. https://
journals.openedition.org/imagesrevues/6241. [Consulté le 14/09/2020].
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Citons quelques-uns des intervenants : Aurélien Barrau, physiciens5, Charlotte Bigg,
historienne des sciences®, Michael Hoch8?, Chiara Mariotti8® et Philipp Schmidt-
Wellenburg®?, physiciens. Deux visites de laboratoires de trés grande ampleur, le Paul
Scherrer Institut et le CERN en Suisse furent également programmées (fig. 6),
conduisant I'équipe de PRIST a visiter les équipements. Trois expositions? se sont
tenues ainsi que la production d’un catalogue®!. Le passage de la microscopie a la
physique des particules nous a ainsi conduit a poursuivre une trajectoire menant vers
le monde de l'infiniment petit, en s’interrogeant sur les briques élémentaires de la

matiere et la formation de l'univers.

Si 'on admet avec Nelson Goodman et Aurélien Barrau que I'art comme la science
sont des maniéres de faire des mondes??, et qu'il existe différentes conceptions du
monde mettant & mal une approche unifiée rattachée au “mythe de I'un” qui vaudrait
comme principe explicatif du tout, le fait de poursuivre la recherche en art dans le
champ de la physique fondamentale pourrait faire I'objet d’un reproche qui consisterait
a qualifier la démarche de “physicalisme réductionniste”, défini de maniére critique par
Claudine Tiercelin comme une maniére de réduire toutes les sciences dites spéciales a

la physique. Ainsi constate-t-elle :

“S’agissant en général de la constitution du monde, comment ne pas nous en

remettre a la physique ? Depuis la mécanique de Newton, nous disposons de

85 Professeur a I'Université Joseph Fourier, chercheur au laboratoire de physique subatomique
et de cosmologie du CNRS, membre de I'lnstitut Universitaire de France.

86 Historienne, chargée de recherche au CNRS et membre du Centre Alexandre Koyré.
87 Physicien, CERN, Genéve — Fondateur art@CMS.

88 Physicienne, CERN, Genéve.

89 Physicien, Institut Paul Scherrer, Villigen, Suisse.

% Collisions #1 du 25 janvier au 8 février 2018, Galerie Commune, Esa Tourcoing - Collisions
#2 du 29 mars au 27 avril 2018, Espace Croisé, Centre d’art contemporain, Roubaix -
Collisions #3 du 28 mai au 13 septembre 2018, Espace Culture, Université de Lille - Sciences
et technologies, Cité scientifique, Villeneuve d’Ascq.

91 Collisions, Coédition Esa / Espace Croisée, Tourcoing, Roubaix, 2018, 103 p.
92 \oir & ce sujet, Aurélien Barrau, Chaos multiples, Editions Galilée, Paris, 392 p.

48



Chapitre A : Contexte de la recherche : PRIST

théories de lois physiques qui, qu’elles soient déterministes ou probabilistes - et a
la différence des sciences spéciales comme la chimie, la biologie, la sociologie ou
la psychologie -, sont universelles et fondamentales, sont valides pour tout ce qui

existe, dans le monde et indépendantes d’autres théories scientifiques®3.”

Nous partageons avec Claudine Tiercelin cette approche du besoin d’explication “qui
refuse le doux réconfort que serait le retour au mystére auquel nous acculerait tel ou
tel dualisme®.” Néanmoins, nous nous permettons de préciser que le caractére
universel des théories physiques le sont jusqu'a preuve du contraire. Au fil des
échanges avec les physiciens, et plus largement au fil des entretiens avec les
scientifiques, nous avons pu prendre la mesure de I'importance du caractére réfutable
de chaque théorie%s. Comme I'énonce Aurélien Barrau (fig. 7) que nous invitdmes a
contribuer au programme par un workshop, une conférence et un entretien réalisé par
Cyril Crignon®6

“

Il peut arriver qu’'une théorie qui soit absolument enthousiasmante pour toute la
communauté, pour chacun des pairs, qui jouit d’'une trés grande reconnaissance
institutionnelle, d’'une trés grande cohérence mathématique et d’'une trés grande

appétence esthétique, soit invalidée du jour au lendemain par une expérience?7.”

93 Claudine Tiercelin, “Comment situer I'esprit dans la nature ?”, op. cit.
% Ibid.

95 Voir a ce sujet Karl Raimund Popper, Conjectures et réfutations. La croissance du savoir
scientifique, Payot, Paris, 2006, 610 p.

9% Entretien filmé de Aurélien Barrau, Intersection entre arts et sciences, par Cyril Crignon,
réalisé le 22 novembre 2017. htips://PRIST-esanpdc.fr/?p=450.

97 Aurélien Barrau, “Personne n’a envie d’étre une muse”, entretien avec Cyril Crignon, cat.
Collisions, Coédition Esa / Espace Croisé, 2018, pp. 48-53. Cette citation est extraite de
I'entretien mais n’a pas été publiée. Lensemble de I'entretien est néanmoins consultable ici :
https://www.youtube.com/watch?v=VdMfUmAbu4g. Ainsi Aurélien Barrau ajoute : “On le voit au
CERN, en ce moment, a Genéve, ou le grand accélérateur nous dit : « cette théorie, la super-
symeétrie, sur laquelle vous travaillez tous, vous autres physiciens des particules, depuis trente
ans, eh bien, elle ne marche pas ! ». Et il faut presque tout recommencer a zéro”.
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Si I'étymologie du mot atome remonte a la Gréce antique et renvoie a la propriété de
ce qui est insécable, de ce qu’on ne peut couper, la physique des particules au fil de
son histoire a décomposé cet objet en des particules toujours plus élémentaires. La
visite au CERN nous a donné l'occasion de discuter avec des physicien.ne.s, telle
Chiara Mariotti, contributrice de la découverte du boson de Higgs (fig. 7).
Théoriquement décrite en 1964, cette particule fut découverte de maniére
expérimentale en 2012 sur le grand collisionneur LHC. Sa découverte a quelque chose
de particulierement frappant en ce qu’elle est postulée dans un premier temps dans le
cadre de la physique théorique et se "matérialise" quelques décennies plus tard en une
occurrence matérielle. La dimension prédictive de la théorie et sa puissance causale
se manifestent ici de maniére exemplaire, nous amenant a soulever l'idée qu’il est
possible par I'esprit de créer de la matiere, ou tout du moins, de mettre en ceuvre les
conditions nécessaires pour la transformation de la matiére en une entité matérielle

jusqu’alors inexistante.

Le Boson de Higgs peut s’expliquer comme la volonté de trouver la piéce qui manque
pour expliquer la formation de la masse qui se transforme en matiére, cela un
milliardiéme de seconde aprés I'apparition du Big Bang. En reconstituant les conditions
physiques de l'univers primordial, en accélérant la vitesse des faisceaux de particules
dans un tunnel de plus de 26 km de circonférence et en les faisant collisionner, les
physiciens observent leurs traces sur les détecteurs. Sur le plan pratique, 'observation
de cette physique “en train de se faire” fit aussi apparaitre un autre point notable : le
gigantisme et de la complexité de ses instruments, équipements et dispositifs en
usage, inversement proportionnels a la taille des objets recherchés dont on ne pergoit
que les signaux sous forme d’interactions. La vision de ces collisionneurs encavés
sous des blocs de béton aux formes minimalistes qui protégent des ondes radioactives

; les perspectives tracées par des kilométres de cables, aux couleurs vives, a

50



Chapitre A : Contexte de la recherche : PRIST

'agencement chaotique qui, pourtant, s’organisent en des ordonnancements savants ;
les sombres réserves d’hélium placées en hauteur au sein de dirigeables noirs flottant
au plafond ; les dizaines de cuves argentées desquelles s’élévent, parfois, de légéres
fumées, tout cela réduisait encore la distance entre I'univers scientifique et artistique.

Les concepts complexes d’intrication quantique, de propriété corpusculaire et
ondulatoire ou d’antimatiére furent donc introduits dans le programme et expliqués par
les physiciens. Pour ne citer qu’'un exemple d’une appropriation par 'art de ce parcours
dans la physique des particules, évoquons le travail de Lisa Manchau. Intitulée
Perturbations, (fig. 8) cette installation, composée d’'un pendule double, fixé sur du
béton et relié a un capteur, invitait le public a actionner le pendule en observant son

mouvement.

“Comme le ferait un chercheur, le spectateur est amené a réitérer I'expérience,
s’appuyant en cela sur les protocoles de recherche du domaine scientifique,

multipliant les phases d’observation pour valider 'expérimentation®8”, écrit-elle.

A chaque lancer, le mouvement différe, mais I'idée était de faire apparaitre avec cet
objet artistique un ordre qui pourrait avec de grands nombres se dévoiler, c’est-a-dire
une loi physique, rejouant a sa maniére la théorie du chaos énoncée au XXe siecle. Le
pendule est fixé sur un socle de béton rappelant ceux du CERN qui protégent de la
radioactivité. Tout dans cet objet évoque a sa maniére quelques-unes des particularités
présentent au CERN. En effet, le bras du module étant équipé d’'une Led, son
mouvement provoquait des traces furtives et lumineuses dans I'espace d’exposition
évoquant celles situées sur les écrans de contréle du CERN pour signaler les collisions
de particules. Nous aurons l'occasion dans les pages qui suivent de développer les

notions relatives a la physique et ses conséquences dans le champ de la création

9 | isa Manchau, “Perturbations”, in Collisions, op. cit., p. 83.
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contemporaine. La visite de ces deux laboratoires d'exception n’a pas été, on

I'imagine, sans effet sur notre approche des rapports entre Arts et Sciences.

Le programme de recherche Images, sciences et technologies poursuit actuellement
son développement. Il entre dans sa septiéme année. Il a réuni une quinzaine de
laboratoires, plus d’'une centaine d’étudiants ayant réalisé chacun un ou plusieurs
projets, mis en place plus de dix expositions et cinq catalogues. Il fut inventé afin d’'une
part de répondre a une double question que nous nous étions formulée : quelles sont
les conditions de possibilité nécessaires a '’émergence des pratiques Arts et Sciences
et en quoi l'invention d'un dispositif spécifique permet-il de déconstruire certaines
conceptions de 'art ? Nous aurons I'occasion au cours de notre étude de revenir sur

quelques exemples de pratiques puisées dans ce programme.

Pour approfondir I'étude de I'essor des pratiques artistiques dans les laboratoires , il
convient de mettre en perspective ce sujet par l'histoire et par I'analyse d’autres
dispositifs. Nous allons donc a présent faire le récit d’'une histoire des pratiques Arts et
Sciences, avant d’étudier plus en détail un ensemble de pratiques issues du champ de
'enseignement et de la recherche qui nous conduisent a poser I'hypothése de

'émergence d’une discipline Arts et Sciences.
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Chapitre B : Bréve histoire des pratiques Arts et

Sciences

Ce passage propose d’élaborer une histoire qui recense un corpus choisi de pratiques
Arts et Sciences. Pour construire cette histoire, nous nous sommes interrogée sur
'approche qu’il convenait de retenir. Quels éléments historiques étudier ? Quels types
de pratiques et de discours ? Quelle époque et quels terrains d’observation ? Nous
rappelons que notre sujet porte sur des pratiques Arts et Sciences qui s’inscrivent dans
un processus de collaboration entre artiste et chercheur. Néanmoins, pour historiciser
ce point, il nous a paru important d’élargir la réflexion a d’autres dimensions portant sur
les rapports entre les arts et les sciences. En nous appuyant sur diverses sources en
histoire de I'art complétées par des études d’expositions, nous avons choisi de faire
débuter cette histoire a la Renaissance, en interrogeant le réle que I'image joua au fil

du temps.

Afin d’organiser la recherche, nous avons décidé de mener une enquéte sur les modes
d’existence des pratiques Arts et Sciences, en empruntant cette notion a Etienne
Souriau®®. Formulé autrement, nous nous sommes interrogée sur les diverses
maniéres d’étre de ces pratiques en examinant leur évolution & travers Ihistoire. A
partir de cette réflexion, nous avons élaboré trois régimes d’observation. Le premier
pose l'art au fondement de la science. Ce point s’observe notamment a la
Renaissance. Le second régime, tel le reflet inversé du premier, place la science au

fondement de I'art, particulierement a partir du XIXe siécle. Enfin, le troisieme régime

99 Etienne Souriau, Les différents modes d’existence, Presses Universitaires de France, Paris,
2009, 224 p.
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identifie I'apparition des formes de collaboration entre artistes et chercheurs, au
lendemain de la seconde guerre mondiale. Nous verrons comment la question de

'image traverse ces trois régimes.

54



Chapitre B : Bréve histoire des pratiques Arts et Sciences

. L’art au fondement de la science

|.1. Figure emblématique de Léonard de Vinci

L'étude du premier régime repose sur une observation rencontrée a la lecture de
nombreux textes portant sur les relations entre Arts et Sciences. Plusieurs de ces
discours débutent leur réflexion par une évocation de la figure de Léonard de Vinci
comme origine des liens entre les Arts et les Sciences. lls convoquent ses dessins
d’observation sur lI'anatomie, la botanique, les phénoménes naturels'% ou les
mécanismes techniques, lesquels, selon les auteurs, relévent de la science, alors
que les tableaux qu’il légua a la postérité sont classés comme relevant de I'art.
Ainsi, en suivant la pensée de ces auteurs, nous serions face a une figure qui forge
I'origine des pratiques Arts et Sciences. Notons que ces discours sont tenus par des
théoriciens de I'art aussi bien que par des scientifiques. Citons par exemple celui de
la théoricienne de I'art Lucia Santaella : “Les relations entre l'art et la science n'ont

rien de nouveau. Le paradigme de ces relations se trouve déja dans l'oeuvre de

100 Par exemple, le motif du tourbillon est pris comme point de départ de I'analyse scientifique
contemporaine de turbulence. Patrick Chassaing écrit que “vers 1508-1510, Leonardo da Vinci
observe que le courant d'une riviére suit, dans le sillage d'un obstacle, un mouvement tortueux
ou l'eau forme des tourbillons.” Voir Patrick Chassaing, “La notion de moyenne en turbulence.
Quelques réflexions selon une perspective historique”, in Comptes Rendus Mécanique, vol.
347, 2019, p. 228. Ajoutons que plusieurs de ces dessins de tourbillons ou turbulence
(turbulenza) se trouvent réunis dans le Codex Leicester, ensemble de 72 pages contenant des
dessins d’'observation sur les roches, I'air, I'eau et la lumiére. Dans une conférence sur la
turbulence, Uriel Frisch, physicien et spécialiste de la mécanique des fluides, souligne que Vinci
fut le premier a étudier la turbulence. “Il avait pergu des choses, dit-il, que I'ceil ordinaire ne
percoit pas : les structures hélicoidales". Le dessin est pensé comme un mode d’observation
qui permet de rendre compte d’'un phénoméne qui appartient a I'expérience du quotidien et que
I'on peut voir a I'ceil nu. Dessiner ce phénoméne ouvre la possibilité de faire percevoir sa
structure. Voir la conférence de Uriel Frisch, La Turbulence, Canal U, Université de tous les
savoirs, 2000._https://www.canal-u.tv/video/universite_de_tous_les_savoirs/la_turbulence.1029
[Consulté le 20/10/2010].
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Léonard de Vinci'91.,” Cette approche peut également se retrouver au sein de
colloques. Evoquons par exemple le colloque Art & Science, regards croisés, dont
'une des interventions porte sur I'apport de Vinci a la thématique'92, Laure Fagnart
fait en effet observer que ce “savant emblématique de la Renaissance”, n’a pas recu
de formation aux savoirs classiques (latin, philosophie) mais contribua par
'expérience a forger la connaissance artistique et scientifique de son temps. Enfin,
citons un dernier discours puisé du c6té de la science, celui de Thomas Grenon103

prononcés a 'Ecole des Mines de Paris :

“Des peintres des cavernes aux batisseurs de cathédrales, les artistes sont aussi les
tenants des savoirs de l'ingénieur. La Renaissance renforce cette alliance, mais
constitue aussi le dernier moment historique ou les deux figures peuvent coexister
en une méme personne, c'est I'exemple connu entre tous, de Léonard de

Vincito4.” (fig.1)

Léonard de Vinci est donc pergu comme la figure paradigmatique servant a instaurer
l'origine des liens entre l'art et la science “en une méme figure”. Placer Vinci en tant
qu’origine des pratiques Arts et Sciences revient a instaurer le fondement de ces
pratiques par une approche universelle de la connaissance, mythe selon lequel un seul

cerveau pourrait englober 'ensemble des savoirs.

101 ucia Santaella, “L’art et la science. Le domaine controversé du bioart”, in Bioart,
Transformations du vivant (Sous la direction d’Ernestine Daubner et Louise Poissant), Presses
de I'Université du Québec, Collection esthétique, Québec, 2012, p. 242.

102 Art & Science, regards croisés, Université de Liege, 25, 26 et 27/10/2017. Programme
consultable sous ce lien http://www.gaphe.ulg.ac.be/ArtCol2017/prg.pdf. [Consulté le
28/03/2018].

103 Ingénieur de formation, Thomas Grenon fut aussi administrateur de la Réunion des Musées
Nationaux (2005-2010- puis directeur du Muséum national d’histoire naturelle de Paris.

104 Francgois Boisivon, “Artistes et ingénieurs : une alliance obligée”, in Réalité industrielles,

2007, p. 30. https://www.inter-mines.org/global/gene/link.php?
news_link=2008013095814 _Artistesetingnieursuneallianceoblige.PDF&fg=1

56



Chapitre B : Bréve histoire des pratiques Arts et Sciences

Nous pensons que ces approches meéritent d’étre discutées. L'idée d'un savoir
universel réuni en une méme figure se rattache en effet a une certaine conception qui
nous apparait peu appropriée pour penser l'histoire des pratiques Arts et Sciences. |l
nous semble en effet que c’est par opposition a cette figure omnisciente, produisant
seule le savoir que s’élaborent les processus de collaboration entre artistes et
chercheurs. Inscrire I'origine des pratiques Arts et Sciences dans la figure de Vinci tient
selon nous davantage du mythe que de I'observation fine de ces pratiques dont I'étude
fait apparaitre qu’'une seule personne ne peut étre a la fois engagée dans une
recherche, associée a un laboratoire et mobilisée en tant qu’artiste, c’est-a-dire
pleinement investie dans le développement de sa pratique et actif sur la scéne

artistique contemporaine.

Ces discours, qui nous sont pourtant contemporains, semblent également faire peu de
cas du contexte radicalement différent dans lequel se construisent la science et I'art
aujourd’hui. Apres la seconde guerre mondiale, la science est devenue une entreprise
collective, institutionnalisée et internationale'%5, tout comme on sait que le travail

artistique repose sur un ensemble de chaines de collaboration.

De plus, lorsqu’on élabore une histoire des idées, il convient aussi d’'interroger le sens
des termes. Sur ce point, I'historien de I'art Ernst Gombrich a bien souligné que la
signification des mots art et science a la Renaissance était radicalement différente de
la nétre. Selon lui, ce n’est qu’au XVllle siécle que 'on commence a parler d’art dans le

sens qu'on lui préte aujourd’hui.

105 Voir a ce sujet Anne Lyse Renon, “Conversation avec Peter Galison”, 03/10/2018, in Design
& sciences, Presses Universitaires de Vincennes, Saint-Denis, 2020, pp. 174-177. Peter
Galison souligne que le prix Nobel qui récompense un individu pour sa recherche fausse
'image que la société a de la recherche scientifique en renvoyant celle-ci non a une entreprise
collective mais a I'effort d’un individu.
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“Jusque la, précise-t-il, on parlait de peinture, de sculpture, mais on ne parlait pas
de l'art, avec cette signification générale (...). J'ai d0 aborder ces questions a
plusieurs reprises quand jai écrit sur Léonard de Vinci : il y a toutes ces
considérations assommantes pour savoir comment il a combiné l'art et la science.
Mais il n'aurait certainement pas dit qu’il combinait I'art et la science puisqu’il ne
savait pas ce qu’était “I'art” dans ce sens-la. Pour lui, il était simplement question

de connaissance, d’essayer de comprendre la réalité106.”

A la Renaissance, I'apport du dessin et de la peinture & la perception du monde est un
élément important. Car la connaissance ne réside pas calmement dans les choses qui
attendent d’étre découvertes. On pourrait penser, en paraphrasant Isabelle Stenger et
Bruno Latour'97 et en rapportant leur discours a notre propos, que Vinci ne projette ni
ne découvre mais instaure (...) des dispositifs expérimentaux, prépare activement
I'observation et la production de faits dotés du pouvoir de montrer si la forme réalisée
par un dispositif, ici le dessin, est ou non apte a saisir un phénoméne naturel, tel un
tourbillon, une plante ou I'anatomie d’un organisme. Le dessin et la peinture comme
pratiques deviennent un mode d’observation et de construction du savoir, forgeant en
cela le premier régime, celui qui pose l'art au fondement de la connaissance

scientifique.

|.2. L'invention de la perspective : du flou a I'univers de la précision

Pour réfléchir aux liens entre les arts et les sciences a la Renaissance, il nous a
semblé important d’étudier I'approche de certains historiens de I'art. Dans son ouvrage

L'oeuvre d’art et ses significations, I'historien de I'art Erwin Panofsky consacre au

106 Ernst Gombrich, Ce que l'image nous dit (1991), Arléa, Paris, 2009, pp. 80-81.

107 |sabelle Stengers et Bruno Latour, “Le sphinx de I'ceuvre”, in Etienne Souriau
Les différents modes d’existence, Presses Universitaires de France, Paris, 2009, p. 19.
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chapitre Artiste, Savant, Génie une longue réflexion sur les apports des arts au
développement des sciences pendant la Renaissance’08. Il pose ainsi I'hypothése
gu’en cette période l'art ait pu contribuer de maniere non négligeable a faire progresser
les sciences. Pour étayer ce point, il observe la maniere dont la perspective devient a
la fois une “affaire d’art non moins que de géométrie'09.” Il entend ainsi traiter de la
Renaissance par un réexamen de l'actuelle distinction entre I'art et la science, en
s'appuyant sur I'étude des travaux de I'architecte Filippo Brunelleschi (1377-1446) qui,
en 1420, confére a la perspective ses soubassements mathématiques, “en jetant les
bases de géométries futures, tant projectives qu’analytiques'°.” Comme pour Léonard
de Vinci, on voit donc s'exercer en un individu, ici Brunelleschi, des dispositions qui,
pour une approche contemporaine, relevent autant de compétences artistiques que
scientifiques. Brunelleschi réunit par ses dessins d’architecture des facultés pratiques

et intellectuelles.

Inventée a Florence, la perspective dite scientifique ne se contente pas d’imiter
servilement le monde. Elle contribue a le penser, a le donner a voir, comme ['écrit
Hubert Damisch, en participant a son édification?!!. C’est ainsi que dans le domaine
des arts s’introduisent progressivement I'exigence de la mesure et celle des justes
proportions par l'usage de 'organisation des lignes de fuite et la prise en considération
du point de vue du spectateur. Ces nouveaux éléments annoncent un changement de
paradigme. lls signalent le moment ou “'a peu pres” tend a s’effacer pour étre
remplacé par “l'univers de la précision, des mesures exactes, de la détermination

rigoureuse’2.” || n'est pour s’en convaincre que d’observer certaines peintures, comme

108 Erwin Panofsky, L'ceuvre d’art et ses significations (1955), Gallimard, Paris, 2018, 620 p.
109 Jpid, p.137.

10 Jpid, p. 143.

111 Hubert Damisch, L’Origine de la perspective, Flammarion, Paris, 1987, 406 p.

12 |bid, p. 146.
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celle de Piero della Francesca, La Flagellation du Christ''3, peinte vers 1478 et
conservée a Urbino (fig. 2). Cette peinture, amplement commentée, est un exemple de
rigueur et de précision qui donne a voir une composition qui s’appuie sur les régles
strictes de la perspective scientifique. Les figures et groupes de personnages sont
inscrits dans un agencement d’éléments architecturaux faits de colonnes, arcs,
dallages et caissons, qui structurent 'ensemble en un tout cohérent. Le spectateur est
invité a suivre la composition organisée suivant des lignes de fuite qui se réunissent en

un point. Ici, le hasard, I'hésitation ou le flou semblent ne tenir aucune place.

L’attention des artistes se porte ainsi sur I'étude minutieuse des proportions, attention
gue nous pourrions penser comme une maniére de combler le fossé entre le praticien
et le savant, en réunissant les domaines manuels et intellectuels, mais qui semble
devoir étre percue differemment. En effet, c’est |la pratique du dessin, de la peinture qui
conduit a l'intellect, la pratique d’'un Léonard de Vinci ou d’'un Brunelleschi étant un
mode d’acceés a la connaissance. C’est ainsi que plus tard, l'artiste revendique sa place

du coté des arts libéraux.

A la Renaissance, les professions artistiques s'intellectualisent, faisant dire & Erwin
Panofsky que “nombre d’éléments de ce qu’on allait isoler plus tard sous le nom de
sciences naturelles virent le jour dans les ateliers d’artistes4.” L’artiste focalise son
activité sur 'observation et la description la plus exacte possible des éléments naturels
qu’il s’attache a dépeindre. Cette nouvelle activité contribua a favoriser 'émergence
des sciences de I'observation qui, plus tard, prendront les noms de botanique, zoologie

ou biologie. A cet égard, Panofsky pose I'hypothése

113 Piero della Francesca, La Flagellation du Christ, Tempera, Peinture a I'huile, 58,4 x 81,5 cm,
circa 1444 - 1478. Conservée a la Galleria Nazionale delle Marche d'Urbino.

114 Erwin Panofsky, op.cit., p. 147.
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“‘qu’il n’est pas exagéré d’affirmer que dans I'histoire de la science moderne,
l'introduction de la perspective marqua le début d’'une premiére période ; I'invention
du télescope et du microscope, le début d’'une deuxiéme période ; et la découverte

de la photographie, celui d’'une troisieme période15.”

Cette hypothése souligne, s’il en était encore besoin, le désir de I'historien d’ancrer
I'origine de la science moderne dans le domaine artistique. La perspective scientifique
permet de rendre le monde commensurable. Elle apporte la rigueur et la précision
dans le registre de la représentation. Elle contribue aussi, comme le souligne Erwin
Panofsky, a poser les assises d’'une démarche scientifique en posant I'observation des
éléments et leur description au coeur des nouveaux modes de connaissance du
monde. Soulignons qu’a partir de la Renaissance, le monde cesse progressivement

d’étre interprété a travers la religion au profit d’'une approche rationnelle.

115 Ibid., p. 150.
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|.3. Le dessin comme connaissance : Galilée et André Vésale

Pour réfléchir au premier régime, une autre figure, celle de Galilée, étudiée par

Panofsky, montre qu’il est une fois encore possible de placer I'art au fondement de la

science, grace notamment au dessin d’observation.

En 1610, Galilée publie Sidereus Nuncius que I'on traduit par Le messager des étoiles
(fig. 3). I accompagne cet ouvrage de plusieurs dessins d’observation de la Lune. Leur
analyse montre qu’ils sont porteurs d’'une dimension heuristique. Anne-Lyse Renon
pose I'hypothése que ceux-ci sont “ une manifestation de la vision du monde6.” Par
ses dessins, Galilée met en évidence que la Lune n’est pas cet astre lisse qu’avait
décrit en son temps Aristote. Elle est trouée et présente moult reliefs et aspérités. Ces
aspérités, Galilée les nomme “cratéres”, c’est-a-dire qu’il charge I'observation d’'une
référence proprement terrestre!'?. Dans ces illustrations, si I'ceil est instrumenté par la
lunette, le dessin ne peut s’envisager comme la seule expression d’'une forme visible. Il

est avant tout un mode d’accés a la connaissance.

L'historien de l'art Erwin Panofsky consacra a Galilée un ouvrage Galilée critique
d’art''® dans lequel il met en évidence les liens profonds entre le mode de
représentation de la Lune et les golts esthétiques du scientifique. L’historien s’appuie
sur une lettre que Galilée adressa a son ami peintre, architecte et astronome Lodovico
Gigoli dans laquelle Galilée vente la supériorité de la peinture sur la sculpture, en cela

que la peinture, en tant que mode de représentation, est mieux a méme de donner a

116Anne-Lyse Renon, Design & sciences, Presses Universitaires de Vincennes, Saint-Denis,
2020, p. 30.

117”Anne-Lyse Renon précise que “son observation était chargée de théorie, de schémas
graphiques qu'il avait reconnus”., Ibid.

118 Erwin Panofsky, Galilée critique d’art (1992), Les Impressions Nouvelles, Paris, 2016, 109 p.
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voir le monde, car a la différence de la sculpture en trois dimensions, elle est éloignée
de ce qu’elle cherche a montrer. “Plus éloignés des choses a imiter sont les moyens
par lesquels on imite, plus prodigieuse sera l'imitation19”, écrit-il. L'attention qu’il porte
aux reliefs visibles et au clair-obscur se retrouve a la fois dans les peintures qu’il
observe et dans ses illustrations de la Lune. Son godt pour la forme parfaite, telle la
ligne et surtout le cercle, 'améne a rejeter le maniérisme en peinture, rejet qui, selon la
thése de Panofsky, le conduit a ne pas faire mention de la forme elliptique du
mouvement des astres observé par Kepler, mouvement elliptique que la science
confirmera. Il est ici intéressant de voir qu'une position esthétique entraine une erreur
scientifique. Panofsky conclut son analyse ainsi : “si I'on considére que [attitude
scientifique de Galilée influenca son jugement esthétique, lI'on est en droit de
considérer que son attitude esthétique a influencé ses convictions scientifiques20.” (fig.
4).

Notre enquéte sur les modes d’existence des objets Arts et Sciences en son premier
régime, celui qui place l'art au fondement des sciences, s’en trouve a nouveau

confortée.

VESALE

I est des moments dans lhistoire des productions dites pré-scientifiques ou
'esthétique et l'observation scientifique sont a ce point entremélées qu’il devient
difficile d’y reconnaitre la main d’'un scientifique, comme Baudelaire le fit a 'égard des

gravures de Vésale qu’il plaga dans le champ de l'art.

Qu’apporte le dessin a la connaissance ? Comment ce médium engage-t-il pendant la

Renaissance de nouveaux savoirs ? Ces questions, que nous imaginons avoir pu

119 Cité par Nathalie Heinich, Panofsky épistémologue, in Galilée critique d’art,op. cit., p. 7.
120 Erwin Panofsky, Galilée critique d’art, op. cit., p. 58.
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traverser 'esprit de Galilée, le médecin de Charles Quint, André Vésale (1514-1564),
considéré comme le fondateur de la médecine moderne, a aussi pu se les poser
quelques décennies auparavant, lorsqu’il entreprit la réalisation d’'un précis d’anatomie,
qgu’il nomme De humani corporis fabrica, dont les planches se présentent comme de

véritables mises en spectacle du corps.

Ses compositions dépassent en tout point une froide et descriptive représentation de
'anatomie. Elles se rapprochent davantage d’une forme de théatralisation du corps,
comme le montre par exemple une de ses gravures de squelette, inscrite dans une
nature aride, en lui conférant la pose du penseur, la main soutenant la téte, le corps
entier voué a la méditation sur I'avenir périssable de tout organisme vivant (fig. 4). Telle
une vanité, 'autre main repose sur un crane placé sur un socle. L'alliance de I'étude
anatomique et du dessin artistique est ici au cceur de cette gravure. On percoit la
maniere dont le savant et son dessinateur se sont laissés guider par le désir de traiter
autrement le corps qu’en reproduisant mécaniquement et en toute objectivité les
articulations des os entre eux. Car ce dessin, nous le voyons, laisse une large place
au subjectif, c’est-a-dire au sujet qui donne a voir et se donne par la-méme a voir.
N’est-ce pas d'ailleurs cet “au-dela” de la rigueur objective que d’aucun appellerait
froidement scientifique qui attira I'attention de Charles Baudelaire quelques siécles plus
tard ? Ce dernier consacra en effet a 'une des planches attribuées a André Vésale le
long poéme intitulé “Le squelette laboureur” (1861) dont nous citons ici un court

extrait :

“Dans les planches d’anatomie
Qui trafnent sur ces quais poudreux

Ou maint livre cadavéreux
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Dort comme une antique momie,

Dessins auxquels la gravité
Et le savoir d'un vieil artiste,
Bien que le sujet en soit triste,

Ont communiqué la Beauté21”

D’artiste il est question. Mais non de scientifique. Nous assistons une fois encore a un
exemple d’images produites dans un cadre scientifique et reconnues comme
artistiques par le champ de l'art et de la littérature. On le constate, les savoirs et les
pratiques des communautés respectives - ici la gravure d’'un squelette située dans un
ouvrage d’un anatomiste de la Renaissance - s’entremélent et leur interprétation varie
en fonction de celui qui 'observe, Charles Baudelaire y voyant avant tout la main d’'un

artiste et le départ d’un poéme.

Par I'étude des travaux d’André Vésale, de Léonard de Vinci, de Brunelleschi et de
Galilée, nous voyons combien le processus créatif a pu étre un temps au fondement de
la science. Nous observons aussi combien a cette époque la distinction des sciences

et des arts n’étaient pas pensées dans les termes qui sont les nétres.

Les questions posées par l'étude de pratiques aujourd’hui considérées comme
scientifiques et issues de la Renaissance et du début du XVlle siécle nous conduisent
a interroger l'actuelle distinction entre les arts et les sciences. Elles nous montrent que
la séparation de ces champs n’est ni “naturelle” ni anhistorique. Pour comprendre ce
point, il faut remonter a l'apparition des disciplines dont Michel Foucault situe

instauration au XVllle siécle, “siécle de la mise en discipline des savoirs, c’est-a-dire

121 Charles Baudelaire, Les Fleurs du mal, Michel Lévy freres, Paris, 1868, pp. 271-272.
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'organisation interne de chaque savoir comme une discipline ayant son champ
propre’22” C’est aussi le siécle de L'Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des
sciences, des arts et des meétiers. Au siécle des lumiéres, le concept de “savoir
général” s’effondre, concept sur lequel, précise Christian Ruby, “s’appuient
d’'innombrables Cabinets de curiosité” pour tendre vers l'instauration des disciplines
“qui n’entretiennent pas nécessairement de frontieres communes et ne disposent pas
non plus obligatoirement d’'une convergence de principe’2.” Ainsi voyons-nous
apparaitre progressivement la séparation des arts et des sciences, laquelle concerne

aussi et surtout les lieux de formation de ces savoirs.

Notre hypothése est qu’a partir du XIXe siécle, I'art ne va plus se trouver au fondement
des sciences, comme nous I'a montré notre premier régime, mais qu’a l'inverse, de
trés nombreux artistes vont s’appuyer sur des ressources scientifiques pour penser
leur art, ouvrant en cela notre second régime. Pour mieux observer ce point, étudions
dans un premier temps les moments clefs de la séparation des arts et des sciences
pour analyser dans un second temps les pratiques artistiques qui trouvent dans les

images scientifiques les sources d’'un renouvellement esthétique.

122 Michel Foucault, Il faut defendre la sociéte, Cours au College de France (1975-1976),
Edition établie dans le cadre de I'Association pour le Centre Michel Foucault, sous la direction
de Frangois Ewald et Alessandro Fontana, par Mauro Bertani et Alessandro, Fontana

Edition numérique réalisée en aolt 2012, a partir de I'édition CD-ROM, Le Foucault
Electronique (ed. 2001), https://monoskop.org/images/9/99/

Foucault Michel_ll_faut_defendre_la_societe.pdf. [Consulté le 08/03/2018].

123 Christian Ruby, “Arts et Sciences / Sciences et Arts. Sur une médiagraphie en cours de
réalisation”, in Le Philosophoire, 2011. https://www.cairn.info/revue-le-philosophoire-2011-1-
page-129.htm. [Consulté le 24/11/2018].
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Il. Sur quelques acteurs de la séparation des arts et des

sciences

II.1. Victor Hugo

Le XlXe siécle peut apparaitre comme la clef de volte de la séparation des sciences et
des arts. Pour démontrer ce point, nous nous appuierons sur trois auteurs, Victor
Hugo, Charles Baudelaire et André Breton qui se sont employés a critiquer I'ére
industrielle en dénongant le progrés qui s’y rattache. Antimodernes'?4, liés chacun a
leur maniére au courant du Romantisme, contre le progrés, contre le positivisme aussi,
ils vont manifester de nombreux signes de résistance face a ce qu'ils considérent étre
'emprise des sciences sur de multiples aspects de la vie. Victor Hugo publie en 1864
un livre intitulé L’art et la science?25, Dans cet ouvrage, il est discuté de la notion de
progrés qu’Hugo dans un premier temps met au profit de I'enseignement qui, en
devenant obligatoire, transformera selon lui la société en une société lettrée. Il vante
les mérites et les promesses de I'enseignement gratuit et obligatoire, I'importance

considérable de l'alphabétisation de 'humanité.

“La multiplication des lecteurs, c'est la multiplication des pains, écrit-il. Le jour ou
le Christ a créé ce symbole, il a entrevu l'imprimerie. Son miracle c'est ce prodige.

Voici un livre. J'en nourrirai cing mille ames, cent mille ames, un million d’ames,

124 Nous empruntons ce terme a Antoine Compagnon, Les antimodernes. De Joseph de Maistre
a Roland Barthes, Gallimard, Paris, 2005, 480 p. Cet auteur traite en effet de la relation
ambiglie que Baudelaire, auteur du “peintre de la vie moderne” avait avec la modernité.
Baudelaire s’est en effet “opposé au monde moderne, dont il était pourtant incapable de se
séparer. Il n’y a pas de modernité sans une forme de résistance a celle-ci et qui lui est
inhérente. Le progrés, la presse, la photographie, la ville, I'art : autant de valeurs avec
lesquelles le poéte s’est trouvé en délicatesse.” Antoine Compagnon, “Baudelaire moderne et
antimoderne”, in La lettre du College de France, 2012. https://journals.openedition.org/lettre-cdf/
2465 [Consulté le 26/02/2020].

125 \ictor Hugo, L’art et la science (1864), Acte Sud, Arles, 1985, 35 p.
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toute 'humanité. Dans le Christ faisant éclore les pains, il y a Gutenberg faisant

éclore les livres126.”

On le voit ici enthousiaste a I'idée d’entrevoir une humanité lettrée, savante et en cela
garante de progrés aptes a I'édification des esprits et des conditions de vie de chacun.

Néanmoins, le reste de I'ouvrage s’attache a critiquer les progrés de I'industrie.

Ce qui nous intéresse dans I'étude de cet ouvrage, c’est que l'auteur s’attache a opérer
une nette distinction entre I'art et la science. L'une de ces distinctions réside dans I'idée
que la science est perfectible, qu’elle est susceptible de progresser, alors que I'art, lui,

est immuable, éternel et n'est pas soumis a la perfectibilité. Ainsi écrit-il :

“La science est perfectible ; I'art, non. (...) Un chef-d'ceuvre existe une fois pour
toutes. Le premier poéte qui arrive, arrive au sommet. Vous monterez aprés lui,
aussi haut, pas plus haut. Ah ! tu t'appelles Dante, soit ; mais celui-ci s'appelle
Homere. Le progrés, but sans cesse déplacé, étape toujours renouvelée, a des

changements d’horizon. L'idéal, point'27.”

Cet extrait nous montre bien la conception de I'art au XIXe siécle, qui repose sur la
croyance en l'intemporalité et l'universalité des ceuvres artistiques et littéraires alors
que la science est pensée comme un amoncellement de “trouvailles”, pour reprendre
les termes de I'écrivain, qui deviennent obsolétes dés qu’un nouvel objet apparait,
engendrant en cela I'idée de progression sans fin. Ainsi I'oeuvre est-elle présentée par

Victor Hugo comme indépassable, a l'inverse de la science, qui elle est contingente.

126 [pid., p. 10.

127 Victor Hugo, op. cit., p. 14. Sur la méme page, I'auteur poursuit : “De Phidias & Rembrandt, il
y a marche et non progres. Les fresques de la Chapelle Sixtine ne font absolument rien aux
métopes du Parthénon. Les Pyramides et L'lliade restent au méme plan. Les chefs-d'ceuvre ont
un niveau, le méme pour tous, I'absolu. Une fois I'absolu atteint, tout est dit. Cela ne se
dépasse plus. L'ceil n’a qu’'une quantité des bruissements possibles”.
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Soulignons que ce texte porte davantage sur la science appliquée a I'ére industrielle,
qgu’il n’évoque les sciences fondamentales, celles par exemple qui examinent la nature
de la lumiére, une physique en plein développement au XlXe siécle, qui influenca les
peintres impressionnistes’28, étudiant son caractére ondulatoire. En effet, les
impressionnistes accorderont une primauté de la couleur sur la figuration, sur le trait et
la composition, attentifs a la nature de la lumiére décrite par les physiciens, et
contemporains, comme ils l'étaient, de I'émergence de la photographie qui les

engagent vers un “ailleurs” de la figuration.

II.2. Charles Baudelaire et le registre du surnaturel

Linstauration, a partir du XIXe siécle, d’'une méfiance des artistes, des écrivains et des
poétes a I'égard du progrés ne doit pas nous faire oublier que, parallélement a certains
discours, se développe peu a peu une ouverture des artistes a la culture scientifique.
Edouard Manet, pére de l'impressionnisme, peint en 1863 la toile Le Déjeuner sur
I’herbe qui ouvre la voie a un art qui ne cessera, comme la science, de se renouveler,
de se réinventer par emprunt a d’autres disciplines, bouleversant en cela le caractére
immuable qui lui était attaché. Pour autant, il est intéressant de noter qu’a partir du
XIXe siécle va se construire une série de mythes autour de la figure de lartiste en
opposition & celle du scientifique. A partir du XIXe siécle, la figure de I'artiste va
progressivement étre rattachée au régime de l'originalité, de la singularité et de la

vocation, comme I'ont bien démontré les travaux de Nathalie Heinich et Pierre-Michel

128 On pourra approfondir la question par I'ouvrage : L'impressionnisme, entre art et science, La
lumiére au prisme d’Augustin Fresnel (de 1790 a 1900), [sous la dir. de Gérard Mourou, Michel
Menu, Monica Preti], Editions Hermann, Paris, 2018, 209 p.
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Menger'2®, Ce régime confére aux artistes certaines facultés considérées comme
intuitives ou fulgurantes, facultés aux contours flous et parfois apparentées a des
notions surnaturelles, comme nous le verrons plus tard. Or ces notions s’opposent aux
caractéristiques de la méthode scientifique. On attendra de l'artiste qu’il “exprime” son
intériorité - et si possible les tourments de son dme - alors que la science requiert
I'observation, I'expérience et la vérification en cherchant a expliquer les phénoménes
en dehors de toute interprétation subjective ou magique. On cherchera dans la
pratique de l'artiste qu’il développe une conception “expressiviste”, comme I'appelle
Charles Taylor'30, rythmée par une voix ou une impulsion intérieure, considérée
comme une force génératrice de nouveau. Ces conceptions, au fondement du
romantisme, perdureront jusqu’aux expressionnistes abstraits ameéricains incarnés

dans les années 1950 par la figure de Jackson Pollock.

Les enquétes sur les modes de production des artistes et des scientifiques montrent
que ni les scientifiques, ni les artistes ne peuvent s’élever sans apports extérieurs ni
sans connaissance des pratiques qui les précédent et les entourent. Difficile en effet de
saisir les échos d’un monde en le coupant de toute culture scientifique. A cette culture
artistique de [l'intériorité, s’ajoute un élément supplémentaire qui va contribuer a

opposer a partir du XIXe siécle I'artiste au scientifique.

La question que nous voulons ici approfondir porte sur les conditions qui ont conduit
par le passé certains artistes a se détourner de la sphére scientifigue et des

connaissances s’y rattachant. En quoi ce détournement a-t-il favorisé une attirance non

129 Pour Nathalie Heinich, voir par exemple L’élite artiste. Excellence en régime démocratique,
op.cit. et Pierre-Michel Menger, Sociologie du travail créateur, Cours du Collége de France,
2013-2014 et années suivantes. https://www.college-de-france.fr/site/pierre-michel-menger/
index.htm. [Consulté de 2017 a 2020].

130 Charles Taylor, “Le tournant expressiviste”, in Les sources du moi. La formation de l'identité
moderne, Editions du Seuil, Paris, 1998, p. 567 et suivantes.

70



Chapitre B : Bréve histoire des pratiques Arts et Sciences

négligeable pour les voies du surnaturel ? Comment cette attirance pour le surnaturel
s’est-elle développée pendant la période surréaliste et peut-on en saisir encore

quelques échos contemporains ?

Les écrits de Baudelaire, suivis quelques décennies plus tard par ceux d’André Breton,
ont ceci d’intéressant qu’ils permettent de rendre compte des rapports pour le moins
critiques, voire hostiles, des artistes envers la science. Ces deux poétes, pour ne citer
que les plus influents, ont formulé en leur temps une pensée dont on peut encore sentir
les secousses. Fervents opposants a la philosophie positiviste d’Auguste Comte, qui
fonde une philosophie des sciences et des techniques, ils ont contribué a définir I'art et
l'artiste en opposition a la science’3'. En 1855, Baudelaire, qui endosse la figure du
critique d’art pour traiter de la section des Beaux-arts de I'Exposition Universelle,
définit, dans l'un de ses écrits, la peinture comme “une évocation, une opération
magique” devant laquelle il est interdit “de discuter les formules évocatoires du
sorcier'32,” Le poéte, qui manie symboles et images, transforme la figure de I'artiste en

celle d’'un sorcier doté de pouvoirs magiques insondables qu’on ne peut discuter.

Précisons qu’'a cette époque, l'histoire de l'art en tant que discipline scientifique
universitaire commence a peine a s’inventer et que, en France en particulier, écrivains
et poétes occupent alors dans le champ artistique une place considérable en élaborant
des écrits qui cherchent parfois dans I'oeuvre évoquée des sentiments ou perceptions

analogues a ceux qu’ils décrivent dans leurs propres textes davantage qu’ils ne la

131 Voir a ce sujet le texte que nous avons publi¢. Nathalie Stefanov, “Zoom sur l'invisible”, in
cat. Air Fictions, Editions Esa, 2019, pp. 10-17. Nous y développons notamment quelques
aspects de la philosophie positiviste d’Auguste Comte en faisant apparaitre les points de
divergence avec I'approche artistique héritée du Romantisme.

132 Charles Baudelaire, Exposition universelle 1855, Michel Lévy fréres, Paris, 1868, pp.
211-244. https://fr.wikisource.org/wiki/Exposition_universelle, 1855, Beaux-arts [Consulté le
01/01/2019]. Ajoutons que Baudelaire pense le rapport entre la photographie et les arts, en tant
qu”’humble servante” de ces derniers.
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prennent comme objet d’étude. Mais ce qui nous intéresse de souligner ici est I'idée de
rattacher I'art a la magie, c’est-a-dire @ un phénoméne qui dépasse I'entendement et
se situe hors de la rationalité. En le confinant a I'inexplicable, cet auteur et d’autres qui
le suivront, entend situer le champ artistique aux antipodes des tenants de la méthode
scientifique. Tout se passe comme si I'art devait s’établir en opposition a la science.
Baudelaire, inscrit comme il I'était aux premiéres loges de la révolution industrielle,
effectuera par ailleurs une vive critique des objets issus de la science en dénongant
linvention de la photographie dans sa critique du Salon de 1859 lors de laquelle il
fustige cette nouvelle “industrie” qui engage selon lui le public a se ruer “comme un
seul Narcisse, pour contempler sa triviale image sur le métal'33.” Il y affirme que
l'industrie photographique est le refuge “de tous les peintres manqués, trop mal doués
ou trop paresseux pour achever leurs études". Inventée dans les années 30 du XIXe
siécle, la photographie est fille de la science, du progrés et de la révolution industrielle.
En cela, elle ne peut satisfaire au jugement esthétique de Baudelaire qui cependant
aimera se rendre dans I'atelier de Nadar pour que ce dernier effectue son portrait, cela
a de nombreuses reprises (fig. 5). Ce rapport complexe entre l'art, le jugement
esthétique et la technique photographique inaugure déja certaines des problématiques

a I'ceuvre dans les pratiques a l'interface des arts, des sciences et des technologies.

1I.3. Le surréalisme en prise avec I'ésotérisme

Lidée dinvoquer des opérations surnaturelles pour distinguer I'art de la science,
assimilée comme [l'était cette derniére a lindustrie, traverse plusieurs courants de
pensée, en particulier le surréalisme. Dans I'héritage du Romantisme, André Breton a

en effet témoigné a maintes reprises de son intérét pour I'ésotérisme, tel I'astrologie, la

133 Consultable sur le site : https://fr.wikisource.org/wiki/Salon_de_1859 [Consulté le
01/01/2019].
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cartomancie ou autres “arts” divinatoires. En 1957, il publie L’art magique, qui se donne
comme une histoire de l'art dont il forge I'origine dans l'occultisme et le mystérieux.

Dans un autre ouvrage, Arcane 17, rédigé en 1944, il écrit :

“N’en déplaise a quelques esprits qui ne savent jouir que de I'étale et du clair, en
art ce contact [avec I'ésotérisme] n’a cessé et ne cessera de sitot d’étre gardé.
Consciemment ou non, le processus de découverte artistique (...) n’en est pas
moins inféodé a la forme et aux moyens de progression mémes de la haute

magie34.”

Dans cet extrait, André Breton critique une approche scientifique de l'art fondée sur
I'examen des faits observables en lui opposant une approche ésotérique, soulignant en
cela son attachement aux sciences occultes qui traversent le mouvement surréaliste. |
se peut que les écrits de Baudelaire et de Breton aient contribué a forger une approche
de l'art qui éloigne l'artiste de l'esprit scientifique — approche qui, on le sait, ne
concerne pas I'ensemble des pratiques artistiques de cette époque allant du milieu du
XIXe au XXe siécle mais dont l'effet fut indéniable. On pourrait alors émettre ici
I'hypothése que ces courants de pensée s’étant ainsi opposés a I'esprit scientifique ont
participé a forger l'idée d’'une conception dualiste des sciences et des arts dont on
pourrait égrener les antonymes en opposant par exemple le subjectif a I'objectif ;
I'émotion a la raison ; lI'expression immédiate et fulgurante au protocole et la

déduction ; le flou, I'obscur au clair et a la rigueur.

134 André Breton, Arcane 17, Editions 10/18, Paris, 1965, pp. 105-106.
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I1.4. Permanences du surnaturel

Bien qu’a partir du XIXe siécle ces artistes s’intéressent de prés a la science et a ses
images, comme nous le verrons plus loin, I'attirance pour des explications de types
irrationnelles n’a pas totalement disparu du domaine de l'art. On est surpris de
constater qu’elle circule de maniére non négligeable dans les discours sur les artistes
contemporains. Citons quelques phrases épinglées ca et la au fil des lectures et des
écoutes. “La création est I'un des derniers grands mystéres qu'il serait dommage de
totalement percer”, explique Mathilde Serrell avant de présenter I'artiste Dominique
Gonzales-Forester'35. On peut aussi évoquer les mots de I'artiste Ana Rewakowicz a
propos du projet Mist Collector qui porte sur la capture du brouillard : “C’était comme
faire surgir quelque chose d’invisible. Nous filmions l'invisible pour le rendre visible.
C’est devenu complétement magique et trés poétique’36.” De magie, il est ici question,
alors que Mist Collector résulte d’une recherche menée au laboratoire
d’hydrodynamique de I'Ecole polytechnique effectuée en 2016 avec Camille Duprat,
scientifique. Tout se passe comme si l'activité scientifique a I'ceuvre dans l'installation
devait s'effacer au profit de la magie, faisant ressurgir l'irrationnel. Il est intéressant de
remarquer qu’ici lartiste fait usage de I'expression “Rendre visible [invisible”,
expression récurrente employée par les artistes pour qualifier les projets Arts et
Sciences, qui semble agir tel un leitmotiv et renvoyer a lidée d’'une apparition
surnaturelle. Dans plusieurs de ses ouvrages, Merleau-Ponty mettait en garde ses

lecteurs sur ce point lorsqu’il remarquait que tout ce qui était invisible au regard ou a

135 Extrait de la présentation par Mathilde Serrell de I'émission consacrée a Dominique
Gonzales-Forester, “J'ai toujours eu une fascination pour les personnalités multiples”, in Les
Masterclasses, France Culture, diffusée le 17/11/2018. https://www.franceculture.fr/emissions/
les-masterclasses/dominigue-gonzalez-foerster-jai-toujours-eu-une-fascination-pour-les-
personnalites-multiples-0 [Consulté le 8/12/2018].

136 Propos recueillis a partir de la vidéo Mist Collector visible sur le lien : https://
www.youtube.com/watch?v=H6wLNkTcNz| [Consulté le 4/11/2018].
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I'esprit - ici les molécules d’eau contenues dans l'air -, pouvait conduire a recourir pour
le penser & un “fondement transcendant ou transcendantal’3”.” A écouter certains
artistes et commentateurs, on observe cependant que, bien que les artistes se soient,
d’'une certaine maniére, aujourd’hui rapprochés des sciences, un certain vocabulaire
ésotérique, qui puise ses racines au XlXe siécle et se prolonge par le surréalisme, n'a

pas totalement disparu.

137"Merleau-Ponty, L'oeil et 'Esprit, Gallimard, Paris, 1964, p. 10.
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lll. La science au fondement des arts

Comme nous le disions, c’est au XlXe siécle qu'on voit apparaitre un intérét
grandissant des artistes pour les images scientifiques. Peu aprés l'invention de la
photographie, plusieurs scientifiques comprennent I'intérét de ce médium en tant que
technique d’enregistrement qui permet de donner a voir des phénoménes physiques

que nos sens ne pergoivent pas.

Pour réfléechir a ce point, observons ce qui se trame dans le domaine de la
chronophotographie. Inscrite dans I'héritage d’une conception de I'animal comme
machine forgée par Descartes, conception qui ne tardera pas a s’étendre a 'humain, la
chronophotographie est, comme nous le verrons, intéressante a étudier pour réfléchir a
une histoire des pratiques Arts et Sciences, car elle donne a voir le glissement d’'une
recherche scientifique vers le champ de I'art. Nous entrons ici progressivement dans la
description du second régime relatif aux modes d’existence des pratiques Arts et

Sciences, celui ou les sciences se placent au fondement de l'art.

[11.1. La chronophotographie

Dans les années 70 du XlXe siécle, il existe une polémique sur la locomotion du
cheval, polémique a laquelle participent artistes et scientifiques. Le physiologiste
Etienne-Jules Marey réalise une série d’expériences qui visent & déterminer la nature
exacte des mouvements du cheval. En 1873, il publie le résultat de ces expériences

dans l'ouvrage La machine animale’38. Le Britannique Eadweard Muybridge, qui

138 Etienne-Jules Marey, La Machine animale : Locomotion terrestre et aérienne, Germer
Bailliere, 1873. https://archive.org/stream/lamachineanimale00mare_1?ref=ol#page/n9/mode/
2up [Consulté le 06/12/2018].

76



Chapitre B : Bréve histoire des pratiques Arts et Sciences

travaille lui aussi au perfectionnement de la chronophotographie par I'étude de
locomotion, prend connaissance des travaux d’Etienne-Jules Marey. Installé aux Etats-
Unis, Muybridge se sert des chevaux de I'écurie du gouverneur de Californie, Leland
Stanford'39, dans I'objectif de reproduire I'expérience de Marey. Son objectif est donc
de prouver par I'expérience que lorsqu'un cheval est au galop “aucune de ses jambes
ne touche le sol, elles sont ramassées sous le ventre au moment ou elles vont étre

lancées, comme sous I'action d’un ressort qui se détend’40.” (fig. 6)

Muybridge met en place un dispositif photographique composé de 24 appareils
photographiques placés sur une ligne continue, en inventant un systéme qui déclenche
automatiquement les appareils au passage du cheval et fixe sur I'image les différents
temps de la course. Ainsi, les dispositifs scientifiques liés aux images issues de la
chronophotographie donnent a voir des positions que I'ceil nu ne peut percevoir : ces

images dépassent la perception sensible ; elles corrigent l'intuition.

L'étude de la locomotion démontrée par I'image n’est pas sans conséquence sur I'art.
D’une part, pour n’en citer qu’un exemple, des artistes tels le peintre Meissonier vont
étre amenés a effectuer des repentis sur certaines de leurs peintures, voulant en cela
corriger le tort induit par les sens. D’autre part, et cela nous intéresse davantage, la
chronophotographie va devenir la source d’'une transformation majeure de la pratique
picturale, comme en témoigne par exemple le Nu descendant un escalier, n°2 (1912)
de Marcel Duchamp. Duchamp s’est intéressé de prés aux études scientifiques du
mouvement démontrées par la chronophotographie, voyant dans ces images non
seulement une nouvelle science du mouvement mais également une ressource allant a

'encontre des représentations picturales qu’il jugeait archaiques et vainement

139 Précisons que Leland Stanford finance sa recherche.

140 Gaston Tissandier, “Les allures du cheval représentées par la photographie instantanée”, La
Nature, n° 289, t. 2, 14 décembre 1878, p. 24.
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rétiniennes. Au début du XXe siécle, les images scientifiques représentent en effet
pour de nombreux artistes de I'avant-garde un opérateur efficace qui leur fournit des

ressources inédites et abondantes tout en amenant leur désir vers un ailleurs de l'art.

Remarquée en premier lieu par les artistes, la chronophotographie, en tant qu’image
scientifigue, a ceci d’intéressant qu’elle sera rapidement acquise, conservée et
exposée par l'institution muséale qui en confére par la méme une valeur artistique. On
peut donc en déduire que les images issues des études en chronophotographie
appartiennent au second régime que nous avons identifié : elles sont d'ordre
scientifique, servent de sources aux artistes et sont conservées dans des collections

muséales artistiques qui en valident leur double statut, artistique et scientifique.

Il n’est pour s’en convaincre que d’étudier les collections de divers musées. On reléve
par exemple que le Musée d’Orsay détient 43 items reliés au mot “Marey” et que le
Philadelphia Museum of Art - ou Marcel Duchamp fit Iéguer la collection Walter and
Louise Arensberg - dispose de 799 items rattachés au mot “Muybridge”. Et pour rester
dans une ére géographique proche de nos activités de recherche, le MUba de
Tourcoing posséde également une “ceuvre” de Eadweard Muybridge, Toilet, putting on

a dress and turning around'41. (fig. 7)

Il nous semble donc qu’une histoire des pratiques Arts et Sciences se doit, comme
nous venons de le faire, d’interroger les images scientifiques considérées comme
artistiques de maniere a montrer la complexité du sujet, qui ne peut se résumer,
comme il en est souvent le cas, a un catalogue d’artistes s’étant a différentes périodes

appuyés sur des sources scientifiques.

141 Eadweard Muybridge, Toilet, putting on a dress and turning around, Phototypie, tirage a
I'encre noire. Original de I'époque. Inv. 2012.13.1. Tourcoing MUba Eugéne Leroy. Acquis en
2012 avec l'aide du FRAM (Direction Régionale des affaires culturelles et du Conseil Régional).
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[l1.2. Duchenne de Boulogne

Evoquons & présent un autre figure qui fit usage de la photographie, figure scientifique
dont nous avons découvert le travail, soulignons-le, lors d’'une exposition rétrospective
a I'Ecole nationale supérieure des beaux-arts de Paris en 1999. Il s’agit du médecin
Guillaume Duchenne de Boulogne. Comme pour Marey et Muybridge, son approche
des mécanismes de la physionomie humaine par le prisme de I'électricité et de la

photographie est présentée comme relevant a la fois de la science et de l'art.

“En réalité, énonce Monique Sicard, Duchenne de Boulogne n’a pour maitre en
matiére d’analyse d’expression des sentiments que des peintres et des sculpteurs.
C’est en adepte du clair-obscur qu’il réfléchit, se référant a Rembrandt ou a

Ribera®42.”

A ces artistes, s'ajoute Lebrun auquel Duchenne de Boulogne reproche de n’avoir
“seulement représenté les aspects divers de la physionomie produits par les passions

sans se préoccuper des lois motrices'43”, lois qu’il chercha a mettre en évidence.

Préfacé par Alfred Pacquement, la dizaine d’articles du catalogue de I'exposition
monographique présentée aux Beaux-Arts de Paris inscrivent a leur maniére I'auteur
des expériences photographiées dans “I'histoire mélée des arts et des sciences#4.” A
partir de 1874, le cours d’anatomie donné aux éléves des beaux-arts de Paris se fonde

pour une part sur les 74 figures électro-physiologiques photographiées qui illustrent le

142 |bid., p. 76.

143 Duchenne de Boulogne, Mécanisme de la physionomie humaine, 1962. https://gallica.bnf.fr/
ark:/12148/bpt6k5699210s/f13.item.textelmage [Consulté le 14/10/2020].

144 Catherine Mathon, “Duchenne de Boulogne, photographe malgreé lui ?”, in cat. Duchenne de
Boulogne, Ecole nationale supérieure des beaux-arts, Paris, 1999, p. 11
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Meécanisme de la physionomie humaine’#5 que Boulogne avait publié en 1862. (fig. 8)
Comme pour toute image scientifique, ces derniéres sont associées a un texte
explicatif portant sur le protocole utilisé, texte que I'on retrouve aujourd’hui dans les
articles scientifigues sous l'appellation “matériel et méthode”. Y sont décrits, avec
méthode justement, les actes et les différents usages des instruments qui précédent
limage ainsi que les résultats attendus. Sur limage sont laissés visibles les
instruments utilisés, ainsi que la main et parfois le corps de celui qui met en
mouvement les muscles du visage. De plus, les légendes se présentent sous leur
aspect descriptif. On lit par exemple : Electrisation du pyramidal du nez : dureté,
agression ou Electrisation du frontal, élévation et courbe du sourcil, rides frontales,

nombreuses et irréguliéres : attention46.

De ces informations qui jouxtent et parsément I'image, nous pouvons déduire que les
éléves des beaux-arts n’étaient pas seulement aux prises avec une série d'images
valant uniquement par leur puissance esthétique, mais qu’il leur était donné a voir et a
étudier les actes scientifiques qui ont fait advenir ces photographies. Selon nous, c’est
'ensemble de ces actes décrits dans et aux cbtés de I'image qui retiennent I'attention
du champ de I'art. Monique Sicard dit des expériences que Duchenne de Boulogne
mena sur les visages humains qu’elles “survivront a I'histoire, quittant les territoires de
la médecine pour ceux de I'art, coupés dés lors de leurs racines scientifiques’47.” Nous
pensons a linverse qu’en raison de la nature méme de ces images, qui portent
clairement les signes de leur production scientifique, il est impossible que leur
réception les ait a ce point coupées de leurs racines scientifiques proches de la

physiognomonie. Au contraire, c’est bien plutdt en raison de leurs racines scientifiques

1450n peut consulter I'édition originale sous ce lien ; https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/
bpt6k5699210s.textelmage [Consulté le 14/05/2018].

146 \oir les riches illustrations du catalogue Duchenne de Boulogne, op. cit.

147 Monique Sicard, “Quand se croisent le visage, la photographie, la médecine et I'électricite”,
in cat. Duchenne de Boulogne, Ecole nationale supérieure des beaux-arts, Paris, 1999, p. 67.
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gu’elles ont intéressé les artistes. Notons enfin, pour conclure sur les travaux de
Duchenne de Boulogne que la reconnaissance des capacités d'ensemencement de
I'art par la science est instaurée par un lieu d’enseignement supérieure rattaché a I'art,
lequel, ce faisant, considére la pratique de Duchenne de Boulogne comme source
artistique. Les chapitres suivants de notre recherche s’attacheront a démontrer ce

point.

l11.3. Le film scientifique de Jean Comandon

Evoquons & présent une autre figure scientifique, celle de Jean Comandon, médecin et
biologiste, qui contribua en 1909 au développement de I'ultra-microscope, autrement
appelé le microcinématographe, un appareil cinématographique permettant de
visualiser les mouvements des organismes vivants non perceptibles par nos sens. Dés
1909, la maison Pathé, devenue en 1900 la plus grande société de production et
d'équipement cinématographique au monde, lui propose de monter dans ses usines un
laboratoire de prises de vues scientifiques dans la perspective que les films produits
soient présentés au public. Thierry Lefebvre présente I'ouverture de la maison Pathé
aux films scientifiques comme le résultat d’'un changement de paradigme du cinéma,
en cela que le cinéma est pensé comme l'avenir de I'enseignement ; mieux comme

I'incarnation “de I'Ecole, du Journal et du Théatre48.”

Mais si ce travail nous intéresse, c’est aussi en raison de certains films scientifiques de
Jean Comandon qui regurent un accueil des plus enthousiastes par les acteurs de la

scéne cinématographique émergente. Dans De la science a l'avant-garde, Thierry

148 Extrait d’un article de Frangois Dussaud paru dans “Phono-Ciné-Gazette” en juin 1906, cité
par Thierry Lefebvre, “Le cinéma contre vents et marées”, in Filmer la science, comprendre la
vie, le cinéma de Jean Comandon, Scope et CNC édition, Paris, 2012, p. 21.
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Lefebvre a mis en évidence les liens entre les films de Comandon et la scéne artistique

de I'époque’4®.

“Jean Comandon, écrit-il, a inventé des dispositifs destinés a observer l'invisible
dans le vivant : l'ultra-rapide, l'ultra-lent, le radioscopique. Il y a cent ans, grace a
lui, le public des salles de cinéma pouvait assister ainsi aux plus fascinants des
spectacles. Dans ses films, on voit les micro-organismes se livrer a des combats
effrénés. Les végétaux filmés a trés petite vitesse sur de longues durées cessent
d'apparaitre immobiles ; en un saisissant raccourci de quelques dizaines de
secondes, les fleurs s'épanouissent, se livrent dans leur plénitude puis se
flétrissent. La valeur artistique de ces séquences a été tres t6t saluée. Dans les
années vingt, la cinéaste d'avant-garde Germaine Dulac a vanté en elles un

lyrisme abstrait, la premiére incarnation d'un cinéma pur150."

A ce long extrait, nous pourrions ajouter le film scientifique Croissance des végétaux,
produit par lInstitut Pasteur en 1929, qui présente I'éclosion d'une fleur et le
mécanisme de croissance des plantes grimpantes en “accélérant la représentation des
mouvements trés lents”, tel que l'indique un des cartons didactiques du film. La
cinéaste et théoricienne Germaine Dulac pergut dans ce film “une symphonie visuelle

faite d'images rythmées'51.” (fig. 9)

Dans les années 20, alors que le cinéma cherche son propre vocabulaire, distinct des
autres arts, le film scientifique, écrit Maria Ida Bernabei va “entrer dans I'élaboration

d’'une véritable théorie du cinéma, parvenant a influencer la culture visuelle des années

149 Thierry Lefebvre, “De la science a I'avant-garde. Petit panorama”, in Images, science,
mouvement. Autour de Marey, L'Harmattan, Paris, 2003, p. 107.

150 Extrait du blog de I'auteur._http://thierry-lefebvre.blogspot.com/search?g=dulac. [Consulté le
22/10/2020].

151 Thierry Lefebvre, “Le cinéma contre vents et marées”, op. cit., p. 40.
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vingt en modifiant la perception du temps et de I'espace2.” Le cinéma cherche alors a
définir son vocabulaire esthétique propre. En 1926, dans un endroit ou est diffusé le
cinéma d’avant-garde a Bruxelles, Jean Comandon présente ses films aux coétés
d'autres illustres noms de |'avant-garde comme Jean Epstein, Germaine Dulac, René
Clair ou Henri Chomette. Selon Maria Ida Bernabei, “ces films scientifiques se
retrouvent alors a dicter les régles de la construction du film d'avant-garde au méme

titre que Jeux des Refiets et de la Vitesse, Ballet mécanique et Entr’acte’53.”

Ces quelques exemples de figures scientifiques issues du XlXe siécle, celles de
Marey, Muybridge, Duchenne de Boulogne et Comandon montrent la maniére dont la
science, par le prisme de I'image, commence a sortir du laboratoire et est accueillie par
les artistes qui voient en ces recherches matiére a I'édiction de nouvelles regles pour
leur art. Plus tard, ces images scientifiques seront réceptionnées par linstitution
museéale qui achéve de reconnaitre leur statut artistique et I'influence qu’elles ont pu

avoir sur I'histoire des mouvements artistiques au XXe siécle.

Avant d’étudier la derniére partie portant sur I'histoire des pratiques Arts et Sciences
qui se sont développées sous une forme collaborative, nous avons souhaité interroger
image scientifique dans le contexte de leur histoire. Notre hypothése est que
'engouement des artistes pour le fait scientifique et ses images provient en grande
partie de I'essor progressif de I'image scientifique dans nos sociétés. Cet essor des
images est lié a 'émergence des techniques et des médias qui les matérialisent et les

véhiculent, a 'imprimerie donc et plus tard au journalisme. Cet intérét des artistes porté

152 Maria lda Bernabei, “Films scientifiques et histoires de décontextualisation”, in revue
Museologia e Interdisciplinaridade, Université de Brasilia, 2019, p. 51. https://
www.academia.edu/39366881/
Trois_archives_films_scientifiques_et_histoires_de_d%C3%A9contextualisation. [Consulté le
22/10/2020].

153 |pid. p. 55.
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a limage scientifique est aujourd’hui a mettre en corrélation avec le développement

des médias numériques qui invitent au partage de l'information.

Qu’entend-on par “image scientifique” ? Sont-elles le signe du tournant iconique
comme le rappelle Horst Bredekamp'54 ? Pour répondre a cette question, nous avons
complété notre approche théorique's® par une enquéte sur ce théme, menée aux cotés
de spécialistes tels Adéle Vanot, responsable de la photothéque du CNRS ainsi
gu’auprés de nombreux chercheurs produisant des images. Les informations récoltées
auprés de Corentin Spriet, Clémence Simon et Jean-Frangois Bodart nous ont montré
que les chercheurs peuvent produire des images dans le cadre de leur recherche pour
vérifier certaines hypothéses mais aussi en réaliser en vue de les publier dans des
revues scientifiques qui s’adressent a leur communauté. lls peuvent aussi en produire,
sous la forme d'illustrations, pour toucher un public plus large. Dans ce cas, certaines
caractéristiques esthétiques seront poussées pour attirer I'ceil et retenir I'attention.
Pour réfléchir a l'image, c’est donc tout d’abord a I'histoire de l'illustration que nous

allons nous intéresser.

154 Horst Bredekamp, Théorie de l'acte d'image, La Découverte, Paris, 2015, p. 10. Il ajoute :
“Les publications savantes sur papier glacé dans le domaine des sciences naturelles n’ont plus
rien a envier aux magazines d’art. La trés haute qualité visuelle qu’atteignent, par exemple, la
biologie moléculaire, la recherche en nanotechnologie, 'imagerie médicale, ou méme la
climatologie et la recherche spatiale, excéde de loin la simple notion d’illustration.”

155 Approche théorique issue d’'une maniére générale des cultures visuelles. Voir par exemple
W.J.T Mitchell, Que veulent les images, Une critique de la culture visuelle, Les presses du réel,
Dijon, 2014, 364 p.
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IV. Lillustration scientifique

IV.1. LUillustration naturaliste

Dans L'histoire de lillustration naturaliste, Valérie Chansigaud situe l'origine de
lillustration naturaliste en 1530, “lorsque des botanistes font réaliser des illustrations
de plantes d’aprés le vivant'36.” Ces images, qui montrent de quelle maniére les
auteurs s’intéressent a cette époque au vivant, sont “a mettre en paralléle avec
I'évolution de I'art lui-méme, symbolisé par les ceuvres de Vinci ou de Direr!57.” L’'essor
de limprimerie, conjointement a la multiplication des universités et au besoin de
consigner les espéces végétales découvertes lors de I'exploration des nouveaux
continents, va contribuer de maniére considérable au développement de ce secteur.
“C’est dailleurs, poursuit I'auteure, un éléve de Direr qui illustre I'un des premiers
ouvrages de botanique'%8.” Lorsqu’a partir du XVle siécle, on importe en Europe des
espéces vivantes d’Asie, tel le rhinocéros, ces espéces vont faire I'objet d’étude par
des naturalistes qui en font réaliser de nombreuses illustrations dont celle de Durer est
I'embléme®®. Ainsi, on le remarque, dés I'émergence de lillustration scientifique,

s'entremélent les compétences scientifiques et artistiques.

Notre objectif ici n’est pas de procéder a une histoire depuis la Renaissance de
lillustration scientifique mais plutét de présenter lillustration comme un domaine

essentiellement lié a l'esthétiqgue de son époque qui varie selon les techniques

156 Valérie, Chansigaud, Histoire de lillustration naturaliste. Des gravures de la Renaissance
aux films d’aujourd’hui, Delachaux et Niestlé, Paris, 2009, p. 13.

157 Ibid.
158 [bid.

159 Soulignons cependant que Direr n’accéde pas directement a I'animal mais réalise son
dessin a partir de descriptions et de croquis. Le dessin restera pourtant la référence pour
I'animal pendant plusieurs siécles, comme I'énonce Valérie Chansigaud, p. 31.
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utilisées, tout comme les images scientifiques qui nous sont contemporaines sont, elles

aussi, chargées de I'esthétique de leur temps.

Le métier d’illustrateur scientifique est assez peu étudié. Actuellement en France, |l
existe quelques écoles qui y forment, comme par exemple I'Ecole Supérieure Estienne
a Paris'60. Le peu d’études sur le métier d’illustrateur explique-t-il I'absence quasi
systématique d’identification des auteurs des illustrations scientifiques ? Tout comme il
est rare que l'on s’interroge sur les modalités de fabrication de ces images “qui
résulte[ent] toujours d’'un long processus'6l.” Pour réaliser une image qui sert a
illustrer, il convient de maitriser les techniques qui varient au cours de I'histoire, allant
de la gravure au dessin, en passant par la photographie, le film ou I'image numérique.
Par conséquent, il s’agit d’'un métier distinct de celui de scientifique car “la maitrise de
techniques n’est pas toujours a la portée des scientifiques62.” C’est au XlXe siécle que
le métier d’illustrateur va considérablement se développer en lien avec I'essor de la
presse, comme le montre le journal L’lllustration qui parait entre 1843 et 1944, laissant
une large place a l'image scientifique. Parmi les éléments qui ont contribué a susciter
lintérét du public pour ces images au XlXe siécle, on peut citer le succés que
rencontre Camille Flammarion qui publie en 1880 I'Astronomie populaire ainsi, bien

sar, que les ouvrages de Jules Verne.

160 “| e DSAA Design d’lllustration scientifique a pour vocation de former des illustrateurs
experts dans les domaines scientifiques et médicaux. Cette formation en deux ans est
dispenseée a I'Ecole Supérieure Estienne et a la Faculté de médecine du CHU Pitié-Salpétriere.”
Extrait du site de I'Ecole. http://www.ecole-estienne.paris/formation/dsaa-design-illustration-
scientifiqgue/et-apres/

#:~text=L e%20DSAA%20Design%20d'lllustration. Mm% C3%A9decine%20du%20CHU %20Piti%
C3%A9%2DSalp%C3%A9tri%C3%A8re. [Consulté le 24/10/2020]. Voir I'entretien d’éléves et
de professeurs réalisés pour I'émission radiophonique Science avec vues (d’artiste), France
Culture, 08/06/2017. https://www.franceculture.fr/femissions/la-methode-scientifique/sciences-
avec-vues-dartistes. [Ecoutée le 12/09/2018].

161 Ipid., p. 8.
162 [pjd.
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Comme nous le disions, les travaux d’illustration présents dans ces journaux et dans
ces ouvrages ne se font pas en dehors de la culture visuelle et littéraire de leur
époque. Ce point a bien été démontré par la thése d’Elsa de Smet qui visait a replacer
les illustrations spatiales du début du XXe siécle, celles de Lucien Rudaux par
exemple, dans I'héritage de I'école de Barbizon et plus largement de la peinture de

paysage européenne’ss,

IV.2. 'embléme du SRAS-CoV-2

Qu’en est-il de Tillustration scientifique aujourd’hui ? Nous aurons I'occasion, tout au
long de notre travail de doctorat, de revenir sur ce point. Mais observons cependant un
cas spécifique, ce que d’aucuns nomment 'embléme du SRAS-CoV-2 (fig. 10). Cette
image numérique est issue d’'une grande quantité d'images dont on a fait la moyenne.
En effet, pour la réaliser, il a fallu travailler a partir de nombreuses data qui sont autant
d’'images du virus obtenues par microscopie électronique permettant d’en dégager une
structure prototypale en 3D. Les nuances rouges, jaunes et oranges qui se détachent
du gris de la sphére sont des choix graphiques des illustrateurs médicaux, Alissa

Eckert et Dan Higgins'64.

L'analyse de cette image du SRAS-CoV-2 montre que la nature des images
scientifiques est a mettre en corrélation avec les techniques d’observation, ici le
microscope électronique et les techniques de représentation en 3D. Le microscope

électronique fut inventé en 1931 et s’est depuis perfectionné alors que les récentes

163 Elsa de Smet, “Le paysage spatial : de I'école de Barbizon aux Pulp magazine”, op. cit.
https://journals.openedition.org/resf/639. [Consulté le 26/12/2016].

164 Ces illustrateurs médicaux “ ont ceuvré a la demande des Centres pour le contrOle et la
prévention des maladies (CDC), qui forment la principale agence américaine de santé
publique”. Stéphane Baillargeon, “D’ou vient I'image emblématique du nouveau coronavirus ?”,
in Le Devoir, 2/06/2020. https://www.ledevoir.com/societe/science/579993/trombinoscope-viral.
[Consulté le 3/09/2020].
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techniques de modélisation en 3D ne cessent de se développer (fig. 11). Nous voyons
donc qu’aujourd’hui, tout comme ce fut le cas par le passé, I'acte de faire une image
n'est pas toujours le propre d’'un chercheur. En effet, les illustrateurs scientifiques
prennent largement en charge la visualisation de la science en produisant des images
a des fins documentaires et didactiques, de maniére a faire comprendre un sujet par

un large public.

Venons-en a présent a une autre représentation de ce virus, celle du studio de
visualisation biomédicale Visual Science'®5 qui a récemment mis au point un modéle
3D du SRAS-CoV-2 permettant au regard de pénétrer dans le virus. Sous la forme d’'un
court film d’'une minute quarante, cette représentation est dotée d'effets sonores qui
dramatisent la scéne. L'apparition a I'’écran du virus, boule gigantesque qui lentement
émerge d’'un fond noir et grandit progressivement jusqu’a le remplir, n'est pas sans
rappeler I'apparition de vaisseaux spatiaux remplissant de méme progressivement
I'écran avant de flotter doucement dans I'espace sidéral. Cette mise en scéne rappelle
I'esthétique cinématographique dont le space opéra nous a accoutumé depuis le film
2001, L'Odyssée de l'espace de Stanley Kubrick. Elle évoque aussi celle des jeux
vidéo. On pourrait avancer 'idée que si hier les sources de lillustration scientifique
s'appuyaient sur la peinture, elles renvoient aujourd’hui davantage au registre
cinématographique. L'image cinématographique tissée d’effets spéciaux et le secteur
des jeux vidéo ont en commun l'usage des outils informatiques employés par les
illustrateurs scientifiques contemporains, outils tels que les représentations 3D qui

fagonnent I'apparence méme de I'image.

165 'animation en 3D a été réalisée en juin 2020 par le studio Visual Science et est visible sous
ce lien_https://visual-science.com/projects/sars-cov-2/3d-model/. [Consulté le 25/08/2020].
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IV.3. De I'image scientifique a la société

Ces différents exemples nous montrent qu’il est possible qu'une des raisons qui ait
favorisé I'accés de I'artiste a la science soit a chercher du c6té de I'image scientifique.
Comme l'attestent les études visuelles, il est manifeste que notre culture est de plus en
plus peuplée d’images scientifiques. La science, dans sa pratique et sa diffusion, n’a
peut-étre jamais été aussi visuelle. Si les chercheurs en produisent une grande
quantité, ces images, faites aussi par des illustrateurs, servent a sortir la science du
laboratoire en se logeant dans une pluralité de médias, tels la presse écrite, les
réseaux sociaux ou les chaines youtube. Elles sont présentes également dans de
nombreux films, au journal télévisé et dans des documentaires en lien avec des sujets
scientifiques. Bien évidemment, la scéne artistique contemporaine n’y échappe pas. La
prolifération des images scientifiques conduit a penser qu'elles ont largement envahi
nos imaginaires sans pour autant que l'on s’interroge, comme nous l'avons déja

signalé, sur les modalités de fabrication de ces images, ni sur leurs auteurs.

Peut-étre est-ce la raison pour laquelle il n’est pas si simple de les appréhender. Peu
d’éléments en effet nous permettent de les comprendre : nous ne sommes pas
collectivement formés a saisir les informations qu’elles contiennent. Cet “illettrisme”
particulier est dénoncé en France par des chercheurs comme Jean-Marc Lévy-Leblond
qui demande que I'on mette la science en culture. Pour cela, encore faudrait-il que son
histoire et celle de ses images soient enseignées. |l semble évident que lors de sa
scolarité, en France, I'éleve doive suivre des cours de littérature, d’histoire et parfois

d’histoire de lart, lui permettant d’accéder a une culture de type littéraire et
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artistique'66. Mais rares sont les cours d’histoire des sciences, portant par exemple sur
la découverte des cellules, des électrons, des virus, du Big Bang, sur I'histoire des
instruments d’observation et des méthodologies de la recherche. Paradoxalement,
comme nous venons de le voir, les images scientifiques peuplent notre culture visuelle

et nos imaginaires.

A présent que nous avons interrogé les deux régimes qui problématisent notre histoire
des pratiques Arts et Sciences - I'art au fondement de la science et inversement -, et
gue nous nous sommes interrogée sur la place de I'image au sein de cette histoire,
voyons maintenant comment a partir du XXe siécle, les avant-gardes vont plus
précisément se saisir de I'objet “science”. Il n’est pas ici question de recenser une
grande quantité de pratiques mais plutét de s’appuyer sur quelques-unes qui nous
conduisent progressivement vers notre troisieme catégorie : le régime de collaboration

entre artistes et chercheurs.

166 | es cultures humanistes et scientifiques semblent, selon Charles Percy Snow dans son
célébre texte “Les deux cultures” (1959) séparées. Voir le texte dont nous parlerons dans les
chapitres suivants de Charles Percy Snow, Les deux cultures, Cambridge University Press,
1959.

http://s-f-walker.org.uk/pubsebooks/2cultures/Rede-lecture-2-cultures.pdf. [Consulté le
08/05/2018].
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V. Le XXe siécle et la crise de la représentation

Au début du XXe siécle, la science, ou devrions-nous plutét dire /les sciences,
représentent pour les artistes de cette époque un opérateur efficace qui leur fournit des
ressources inédites et abondantes tout en amenant leur désir vers un ailleurs les

éloignant de I'art conventionnel ou académique.

Comme Kupka, Man Ray et bien d’autres artistes, Duchamp s’intéresse aux
découvertes scientifiques de son époque qui vont des rayons X a la
chronophotographie en passant par la physiologie et les nouvelles mathématiques.
Alors qu’aux siécles précédents, le peintre était considéré comme cet individu tout
puissant détenant le pouvoir de comprendre et de représenter le monde, l'artiste, a
partir du XXe siecle, prend conscience que ces nouvelles découvertes bouleversent a
tout jamais le systéme traditionnel de la représentation liée a la perspective. |l
comprend que l'image scientifique va occuper de plus en plus de place, jusqua
peupler nos univers mentaux de formes microscopiques ou macroscopiques invisibles
a I'eeil nu, univers rendus possibles grace a de nouveaux instruments de perception qui

dépassent les possibilités offertes par la perspective.

En 1913, Duchamp invente le premier Readymade67 en plagant une roue de bicyclette
sur un tabouret. L'une des propriétés de cet objet est qu’en 'actionnant, il produit sur la
rétine des effets optiques et cinétiques qui sont des éléments étudiés par la physique.
Lecteur du mathématicien Henri Poincaré qui travailla sur la géométrie non euclidienne

et sur la quatrieme dimension, Duchamp sut réinvestir librement ses lectures dans

167 Marcel Duchamp, Roue de bicyclette, 130 x 64 x 42 cm, 1913. Le Readymade de 1913 est
perdu. Il en existe plusieurs répliques, dont I'une de 1964 est conservée au Musée national
d’Art Moderne (Paris).
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I'élaboration du Grand Verre, autrement appelé La Mariée mise a nue par ses
célibataires, méme'68 piéce élaborée entre 1915 et 1923. Exposée au Philadelphia
Museum, cette ceuvre, par la transparence de son support, produit sur les murs du
musée des ombres qui varient en fonction de la lumiére et du déplacement du
regardeur. Ces ombres engagent une réflexion sur la capacité d’'une forme représentée
en trois dimensions sur une surface plane a en dégager une quatriéme. Par ailleurs,
les recherches plastiques des artistes rattachés a I'abstraction géométrique que sont
Kandinsky, Mondrian, Delaunay, Malévitch ou Kupka, qui fondent leur art sur des
formes géométriques rigoureuses, mettent I'accent sur les nouvelles possibilités

offertes par la géométrie non euclidienne.

La recherche scientifique donne alors a voir les objets au-dela des (faibles) capacités
de nos yeux. Au début du XXe siécle, les artistes sont par exemple bien conscients
qgu’on ne peut plus représenter 'anatomie comme jadis, a I'heure des rayons X et des
nouvelles imageries médicales, lesquels, d’'une certaine maniére, expulsent de
iconographie le squelette, a présent qu'il est possible de le voir autrement : toute la

représentation du corps s’en trouve bouleversée.

On se rappelle Duchamp et son trait caustique “Béte comme un peintre’69” qualifiant
les artistes qu'il estimait peu préoccupés par les domaines extérieurs a la peinture. A
linverse de ces derniers, certains artistes cherchent alors a inventer un langage
plastique singulier et a la fois complexe adapté aux avancées des recherches en

mécanique, comme le démontre par exemple la piéce Rotative plaque de Verrel0,

168 Marcel Duchamp, La Mariée mise a nue par ses célibataires, méme, Verre, fil métallique,
vernis, peinture a I'huile, papier aluminium, 277,5 x 175,9 cm, 1915-1923. Philadelphia
Museum.

169Marcel Duchamp, Duchamp du signe, op. cit., p. 236.

170 Marcel Duchamp, Rotative plaque de verre (Optique de précision), Plexiglas peint, métal,
bois, moteur électrique, 135 x 170 x 123 cm, 1913. Conservé au Musée National d’Art Moderne
(Paris).
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ceuvre hybride constituée de plaques de Plexiglas peintes et animée d’'un moteur
électrique que Duchamp concoit en 1920 avec l'aide de Man Ray (fig. 12). Introduire ce
moteur électrique n'a pas été sans poser de probléme et ce point nous améne a
considérer ce type d’expérience ou l'ingénierie s’associe a I'ceuvre comme I'amorce de
certaines pratiques artistiques qui, suite a la seconde guerre mondiale, chercheront a

se rapprocher des ingénieurs sous la forme collaborative.

Par son dispositif, la piéce interroge a la fois I'acte de création et sa réception par le
spectateur qui, en fonction de sa position devant I'ceuvre, percevra différentes formes
en mouvement rotatif. Ce travail s’inscrit a la suite du Nu descendant un escalier et du
premier Readymade Roue de bicyclette en prolongeant la réflexion sur Ila
décomposition du mouvement et sur les effets optiques qu’il engage. Animée d’un
moteur, I'ceuvre n’est pas sans évoquer les activités d'ingénierie auxquelles s’est prété
Duchamp, activités que I'on rencontrera régulierement, comme nous venons de le

souligner, dans les productions collaboratives qui lui succéderont.

Les artistes qui s’intéressent de prés a la science et aux avancées de la technologie
sont nombreux avant la Seconde Guerre mondiale. Citons pour exemple les artistes
rattachés au Futurisme et en particulier la fameuse déclaration de Marinetti qui, dans
son manifeste de 1909, déclare qu’“une automobile de course avec son coffre orné de
gros tuyaux (...) est plus belle que la Victoire de Samothrace”, s’affranchissant en cela
d’'une relation au passé a laquelle ces artistes préférent les inventions de leur temps.
Mentionnons I'attrait des Constructivistes pour le cosmos et plus largement pour la
question de l'espace, attrait qui se trouve au centre des préoccupations de l'avant-

garde russe et se déploie notamment dans le mouvement suprématiste élaboré par
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Malevitch'71. On peut également rappeler ici la commande passée a Raoul Dufy de la
grande fresque toujours visible au Musée d’Art moderne de la Ville de Paris qui,
réalisée en 1936 pour “'Exposition internationale des arts et des techniques dans la vie
moderne”, avait pour objectif de “Mettre en valeur le réle de I'électricité dans la vie
nationale” - et, par I3, le réle des scientifiques dans la société. Enfin, terminons ces
quelques rappels loin d’étre exhaustifs en évoquant le Bauhaus, dont une part des
enjeux concernaient I'invention de nouveaux rapports entre les arts, les techniques et

les innovations scientifiques.

V.1. Développement des collaborations entre artistes et scientifiques

Dans la seconde moitié du XXe siécle, cette ouverture des arts sur les sciences sera
développée par des artistes de l'art cinétique, minimaliste ou conceptuel, dont les
approches seront prolongées par les pratiques contemporaines. Pour en citer un
exemple, on peut s’appuyer sur les recherches d’Ewen Chardronnet qui a démontré la
maniere dont une figure comme celle de Frank Malina, pionnier dans l'ingénierie
aéronautique, impliqué dans le programme spatial américain, devint dans les années
50 artiste cinétique et fonda a partir de 1967 une nouvelle revue, Leonardo, dont la
branche européenne, Leonardo Olats, est actuellement dirigée par Annick Bureaud,
personnalité trés active en France sur la scéne Arts et Sciences'’2. A cette période,

Frank Malina avait constaté

171 On pourra se référer au catalogue Cosmos. Du romantisme a I'avant-garde (sous la direction
de Jean Clair), op. cit.

172 \oir a ce sujet le site : http://archive.olats.org/. [Consulté le 28/10/2020]. Les rencontres
Lasers dont nous parlerons plus loin y sont organisées. Annick Bureaud est reconnue en
France comme spécialiste des pratiques Arts et Sciences, en tant que théoricienne mais
également en tant qu’organisatrice de nombreuses activités s’y rattachant (résidences,
conférences, projets, etc.). Ses activités sont également soutenues en 2019-2020 par la
Fondation Daniel & Nina Carasso.
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‘que les artistes semblaient étre totalement isolés de nombreux grands
développements intellectuels du siécle (...). Les nouvelles découvertes dans les
sciences des matériaux, la psychologie de la vision, la physique et la technologie
étaient sGrement pertinentes pour question questionner le futur de I'art, mais

aucune revue d’art ne traitait de ces sujets!73.”

Ainsi, par le prisme d’initiatives telles que la revue Leonardo qui poursuit depuis les
années 60 ses activités aux Etats-Unis comme en France, les productions plastiques
sont amenées a réconcilier I'imagination artistique et I'observation scientifique, en

multipliant les expériences, notamment au lendemain de la Seconde Guerre mondiale.

Nous allons a présent étudier plus finement les apports scientifiques et technologiques
au développement des pratiques artistiques contemporaines, en observant comment,
dés la fin des années 1940, s’engage un dialogue entre artistes et scientifiques,
dialogue qui sera a l'origine de productions qui hybrident I'art et la science. Pour cela,

nous commencerons a évoquer le travail de I'artiste Nicolas Schoffer.

V.1.a. Les processus de création de Nicolas Schoffer

Dans la préface au livre qu’il publie en 1970 sur I'artiste Nicolas Schoffer, Philippe Sers
écrit : “L’artiste bohéme qui, dans les romans de Balzac, tirait sur sa pipe en attendant
le génie, est mort'74”. On aurait effectivement pu penser que cette conception de
l'artiste n’aurait pas survécu aux avant-gardes du début du siécle. Cependant, si 'on y

regarde bien, cette figure, sous plusieurs espéces, reste vivace. En témoigne

173 Ewen Chardronnet, Mojave Epiphanie, une histoire secréte du programme spatial américain,
Inculte /derniére marge, Paris, 2016, p. 334.

174 Philippe Sers, “Préface”, in Nicolas Schéffer, Le nouvel esprit artistique, Denoél-Gonthier,
Paris, 1970, p. 11.
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I'empreinte que laissa le peintre Jackson Pollock, acteur majeur de I'expressionnisme
abstrait américain, qui, a partir des années 1940, développe ce qu'on nommera le
dripping. Plagant le support a méme le sol, Pollock supprime 'usage du chevalet, ne
dépose plus le pinceau sur la toile et laisse s’écouler directement la peinture sur de
grands formats en de fins filaments ou a l'inverse par un geste brutal. Il s’agit d’'une
peinture qui sera désignée comme autoréflexive, ne renvoyant qu’a elle-méme,
relevant d’un art “pur”, comme I'a qualifié le critique d’art Clement Greenberg, ne tirant
sa substance que du médium pictural lui-méme, en dehors de tout élément lui étant
extérieur. Ce n’est certes pas dans cette perspective que s’inscrit la démarche de

Nicolas Schoffer.

Né en Hongrie, Nicolas Schoffer s’installe a Paris en 1936. Aprés avoir abandonné la
peinture a la fin des années 40, il se consacre a la sculpture, la musique et I'écriture en
réalisant des ceuvres dites Spaciodynamiques ou Luminodynamiques. Développés a
partir des années 50, ces assemblages complexes d’'une grande inventivité produisent
des effets interactifs optiques ou sonores dans I'espace ou ils s’inscrivent. Parfois
monumentales, ces structures sont animées de moteurs électriques assurant la
rotation d’éléments plastiques transparents, aérés, ou composés de piéces métalliques
et de miroirs. Elles peuvent étre aussi commandées par des programmes
informatiques dédiés. Dés la fin des années 1940, Nicolas Schoffer introduit dans sa
réflexion les idées du mathématicien Norbert Wiener qui invente le concept de
cybernétique, dont il lit les travaux. La cybernétique désigne alors, selon le scientifique,
la science de “la communication et de la commande chez l'animal et dans la
machine75.” Si I'impact des travaux de Wiener est fondamental pour le développement

de la science de l'information, Schoffer est le premier a en prendre la mesure dans les

175 Jean-Luc Verley, « Wiener Norbert - (1894-1964) », Encyclopaedia Universalis. http://
www.universalis-edu.com/encyclopedie/norbert-wiener/ [Consulté le 7/08/2019].

96



Chapitre B : Bréve histoire des pratiques Arts et Sciences

arts et a en faire usage, en se posant la question du contrdle de I'information et de son
traitement pour “parvenir a la régulation optimale de tout phénoméne organique,
physique ou esthétique’76.” Nous sommes au début d’'une réflexion sur I'automatisme

des machines et sur l'interactivité homme-machine.

Norbert Weiner n’est pas le seul scientifique qui nourrit les travaux de Schoffer. Citons
ici ses lectures du physicien Werner Heisenberg qui contribua a I'élaboration de la
physique quantique. Dans un chapitre qu’il intitule “La nouvelle intervention de la
technique dans les arts”, Schoffer cite longuement les propos du physicien relatifs a la
technique. Selon Weiner, la technique suit un processus de développement
“biologique” en dehors du contréle de 'homme. Le processus “biologique” de la
technologie est indissociable de I'humain, comme I'est la coquille de I'escargot ou la

toile de I'araignée. Empruntant le raisonnement du physicien, Schoffer écrit :

“Tandis que nous pouvons comparer les réalisations techniques par rapport a
’homme, a la coquille d'escargot ou a la toile d’araignée, les oeuvres d’art a base
de techniques nouvelles se mélent intimement a '’homme, interféerent méme avec

lui ; elles sont son prolongement biologique et technique!77.”

Formulée par I'artiste en 1963, cette idée est particulierement prémonitoire lorsqu’on
pense au role actuel que jouent nos téléphones portables et nos ordinateurs, véritables
prolongations de notre mémoire et de nos cerveaux. Mais il est surtout intéressant de
remarquer comment les réflexions des scientifiques entrent en dialogue avec celles de
l'artiste et suscitent de nouvelles conceptions du rapport du spectateur a I'ceuvre. Ainsi

Schoffer s’attache-t-il a la production de structures qui, par leur mouvement, leur

176 Nicolas Schoffer, Le nouvel esprit artistique, op. cit., p. 20.
177 Ipid., p. 68.
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interaction, leurs projections lumineuses et parfois sonores, se mélent au corps du

spectateur, en produisant alors des interférences entre I'ceuvre-machine et 'lhomme.

Pour Schoffer, I'artiste doit puiser dans le réservoir des révolutions technologiques les
sources d'un nouveau langage plastique. Et pour y parvenir, il convient qu’il

“abandonne sa tour d’ivoire” car

“lartiste d’aujourd’hui, écrit-il, ne peut ceuvrer seul (...). Le concours d’ingénieurs,
d’écrivains, de reporters, de spécialistes de public relations, de photographes, de

cinéastes, de techniciens de radio-télévisions, etc., lui est indispensable78.”

Ainsi pourrions-nous placer cet artiste au fondement de notre troisieme régime, celui
qui s’emploie a concevoir les pratiques Arts et Sciences par le prisme de la
collaboration entre artiste et scientifique. On voit de plus en quoi sa pratique, dans les
modes de production qu’elle invente, s’émancipe radicalement des conceptions
romantiques de l'artiste qui lui sont contemporaines. Ses premiéres piéces intitulées
Spatiodynamiques datent du début des années 1950. A partir de ces années, Schoffer
collabore régulierement avec des ingénieurs et notamment avec la Société Philips qui
lui permet de réaliser plusieurs de ses productions. “La science, précise-t-il, se met au

service de I'art pour le plus grand bien de chacun'79.”

Située en Belgique, la Tour cybernétique de Liege'80 est un exemple intéressant qui
représente remarquablement 'ambition de sa démarche artistique par la mise en
ceuvre d’'une structure pensée en interaction avec son environnement (fig. 13). Congue

en 1961, cette tour en acier, haute de 52 meétres, est le plus grand monument que

178 |bid., p. 26.
179 Ipid., p. 27.
180 Nicolas Schoffer, Tour cybernétique, 52 métres, 1961, Liége.
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Schoffer ait réalisé. Elle se compose d’éléments lumineux qui se projettent sur la
fagcade du Palais des congrés situé a proximité. Il y adjoint des éléments sonores et
différents capteurs qui réagissent a des phénomeénes extérieurs tels des données
atmosphériques, en mettant en mouvement de multiples piéces mobiles aux formes
géométriques diverses. Située dans la “salle de commande” du Palais, la structure est
pilotée par un “cerveau électronique” tel qu’on l'appelait a cette époque. Schoffer a
donc congu un spectacle audiovisuel Luminodynamique dont les commandes sont
reliées au Palais. Cette réalisation complexe fut rendue possible grace au soutien des
ingénieurs de l'entreprise Philips. On congoit bien en effet que pour ce type de
production artistique, qui fait usage des derniéres technologies de I'époque, le travail

en solitaire ne soit pas de mise.

Aprés une dizaine d’années de fonctionnement, la Tour cybernétique s’est dégradée,
exposée comme elle I'était aux intempéries. Restaurée en 2016 au niveau de sa
structure, elle a bénéficié a cet égard de technologies récentes — la question de la
conservation de ce type de piéce est en effet 'une des questions soulevées par les
pratiques Arts et Sciences faisant usage de technologies nécessitant maintenance et

mise a jour réguliéres.

V.2. L’essor des technosciences

Au lendemain de la Seconde Guerre mondiale, New-York s’impose progressivement
comme le centre mondial de l'avant-garde au détriment de I'Europe qui l'avait été
jusqu’alors. On observe alors une multiplication des échanges et dialogues entre les
artistes et les scientifiques favorisée par I'essor des technologies mais aussi par I'essor
de grands projets scientifiques comme la conquéte de I'espace. La période dite des

Trente Glorieuses est marquée, aux Etats-Unis comme en Europe, par une expansion
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économique qui semble infinie, ou la sociét¢ de consommation, de loisir et
d’information se développe a grande vitesse. On en retiendra, exemple parmi d’autres,
linstallation de la télévision dans les foyers et, concernant le champ artistique,
linvention de la caméra portative Portapak dont se saisissent alors les premiers
artistes vidéastes expérimentaux'®! - ce qui démontre, une fois encore, que I'apparition
d’une nouvelle technologie peut favoriser l'invention d’'un nouveau langage
plastique'82. Néanmoins, dés la fin des années 50, comme le démontre Frangoise
Parfait, la prise en considération par les artistes de ces nouveaux médias - la télévision
et plus tard la vidéo -, s'accompagne d'un regard critique et d'un travail de
déconstruction'83, De maniére générale, dans le contexte de la guerre froide, la
science et la technologie provoquent des mutations radicales pour les sociétés
occidentales. Pensons par exemple a ce qui n'est encore qu'un objet de projection
imaginaire pour 'humanité : la Lune. Cet objet et I'imaginaire qui lui est associé se
matérialisent en 1969 sous les pas de Neil Armstrong. La conquéte de l'espace
engendrée par la recherche scientifique fascine autant qu’elle effraie. Elle transforme la
perception des objets du cosmos, comme le précise Jean Clair dans le catalogue de

son exposition Cosmos: Du Romantisme a I'Avant-Garde (1999) :

181 “Lancé en 1967 par Sony, le Sony Video Rover Portapak est le tout premier enregistreur
vidéo portable disponible au grand public. Il marque donc en ce sens le tout début du
caméscope”. Extrait de la page https:/fr.wikipedia.org/wiki/Portapak [Consulté le 2/08/2019].

182 Méme si Francgoise Parfait précise bien que des artistes tels que Nam June Park et Wolf
Vostell ont commenceé a "déconstruire” la télévision et a la déplacer sur les territoires de I'art
"avant méme que les dispositifs d'enregistrement d'images soient accessibles - I'unité de prise
de vues légére, le Portapak de la firme Sony, diffusée sur le marché américain en 1965, en
France en 1967". Frangoise Parfait, Vidéo : un art contemporain, Editions du Regard, Paris,
2001, p. 25.

183 Francgoise Parfait, op. cit.
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“La Lune devient I'objet d’'une conquéte technique et non plus sujet d’une réverie.
Elle range désormais au magasin des accessoires - les vieilles lunes du passé -

l'image que le XIXe siécle n’avait cessé de chérir1s4.”

Les changements opérés par la science ne sont pas toujours considérés comme des
avancées, le progrés étant ici envisagé par l'auteur comme une menace pour
imaginaire et la réverie. On voit donc apparaitre ce que Dominique Pestre appellera le
gouvernement par les technosciences'85 qui transforme de maniére considérable nos
sociétés. Il s’agit d'un mode de gouvernance dont les effets feront I'objet de vives
critiques en raison de certaines conséquences dramatiques que ce mode de
gouvernance a engendrées. Michel Serres, qui en analyse certaines de ses
composantes, fait reposer la rupture de la société avec les progrés scientifiques sur
trois moments : la découverte de la physique quantique, celle de 'ADN et enfin la
bombe nucléaire. Il énonce que jusqu’a la Seconde Guerre, la philosophie des
Lumieres dominait, qui “consistait a dire : si vous faites confiance a la recherche
scientifique, si vous faites confiance a cette idéologie du progrés, alors nous irons vers
une société qui se portera de mieux en mieux. Il s’agit d’'une philosophie optimiste'86”,
C’est le regne du positivisme hérité de la philosophie d'Auguste Comte, selon lequel
toute science est bonne. Mais, précise Michel Serres, Hiroshima et la bombe H font

apparaitre

184 Jean Clair, “De Humboldt a Hubble, Le cosmos et I'art moderne”, in cat. Cosmos, op. cit., p.
28.

185 | e gouvernement des technosciences. Gouverner le progrés et ses degéts depuis 1945,
[Sous la dir. de Dominique Pestre], Editions la Découverte, Paris, 2014, 300 p.

186 Conférence de Michel Serres, Quelles sont les trois grandes ruptures historiques entre la
science et la société ?, Université de Strasbourg, 2017. Consultable sur France Culture : https://
www.franceculture.fr/conferences/universite-de-strasbourg/michel-serres-les-trois-grandes-
ruptures-historigues-entre-la [Consulté le 15/07/2019]. Tous les propos de Michel Serres qui
suivent sont extraits de cette conférence.
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“une crise énorme dans la société scientifique, une coupure générale entre la
science et la société. (...) Hiroshima n’a été qu'un exemple, et par la suite a peu
preés toutes les sciences ont été touchées par des problemes de déontologie et

d’éthique1s?.”

Peut-étre est-ce justement ces questions éthiques qui conduisent certains scientifiques
a s’interroger en se rapprochant de l'art. Plus globalement, le tournant scientifique des
sociétés occidentales entraine a partir des années 1960 un développement non
négligeable des collaborations entre artistes et scientifiques. Nous pourrions en situer
'une des origines dans I'avénement de l'ordinateur et plus largement dans le
développement des technologies et de la science de [linformation. Comme la
technologie devient incontournable tant sur le plan sociétal que culturel, il parait
‘logique, comme le releve Valérie Mavridorakis, que l'art s’en saisisse, tentant de
combler le fossé qui sépare les deux cultures, celles des sciences et celle des
humanités’®.” Si les collaborations entre artistes et chercheurs commencent a
apparaitre avec les pratiques de Nicolas Schoffer par exemple ou bien avec celles de
Jean Tinguely et de l'ingénieur Billy Kltver'89, le long processus qui conduisit a leur
institutionnalisation s’ancre dans le projet interdisciplinaire intitulé 9 evenings theatre &

engineering (1966, New York) analysé en détail par les travaux de Clarisse Bardiot!90.

Dans un bref article portant sur I'histoire des collaborations entre artistes et

chercheurs, Serge Bouchardon, Clarisse Bardiot et Héléne Caubel instaurent I'origine

187 |bid.

188 \alérie Mavridorakis, « Progres, fanal perfide - Siah Armajani dans le contexte d’'une
contreculture technologique », in Les Cahiers du Musée national d’art moderne, n°131,
printemps 2015, p. 29.

189 A 'occasion principalement de l'installation Hommage a New-york réalisée au MoMA en

1960. Voir I'article Pontus Hulten, Billy Klaver, “‘L’Hommage a New-York de Jean Tinguely,
MoMA 19607, in cat. Paris-New-York, Centre Pompidou Gallimard, Paris, 1977, pp. 709-721.

190 Clarisse Bardiot, 9 evenings theatre and engineering
http://www.fondation-langlois.org/flash/e/index.php?NumPage=571 [Consulté le 16/11/2017].
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des ces pratiques collaboratives dans les années 50. “De part et d’autre de I'Atlantique,
des entreprises puis des universités, intégrent des artistes dans leur programme de
recherche, écrivent-ils191.” En effet, les laboratoires Bell, les universités comme le MIT
(Massachusetts Institute of Technology) ou les musées comme le LACMA (Los Angeles
County Museum)'92, contribuent a rapprocher ingénieurs, scientifiques et artistes dans
I'objectif d’'une part de favoriser I'innovation et d’autre part de faire travailler I'artiste aux
cbtés d'une expertise scientifique et ingénériale. Nous aurons I'occasion de revenir sur
ces différents points.

Nous assistons a partir des années 60, aux prémices de linstitutionnalisation des
relations entre lartiste et le scientifique qui congoivent ensemble des productions
artistiques Arts et Sciences, lesquelles majoritairement prennent naissance au sein des
organismes liés a la recherche et a 'enseignement supérieur, bien qu’il existe quelques
initiatives dans les entreprises privées, comme l'attestent par exemple les résidences
artistiques actuelles au sein de la société Orange, en France, dont les artistes Fabien
Zocco et Olga Kisseleva ont bénéficié en 2017. Actuellement, au MIT - et nous
reviendrons sur ce point -, les activités communément désignées par les termes Arts et
Sciences se poursuivent et tendent a croitre, tout comme elles se développent en
France dans de nombreuses écoles d'ingénieurs, en prenant une ampleur certaine.
Nous retiendrons de cette courte évocation du contexte d’émergence des formes de
collaboration entre artistes et chercheurs, dont on notera qu’elles opérent un tournant
au lendemain de la Seconde Guerre mondiale, I'idée que la production artistique se
nourrit de science et de technologie, souvent avec un regard critique en détournant les
usages premiers des technologies de leur époque. Ces activités collectives

transforment a la fois les modes de pensée et les formes plastiques.

191 Serge Bouchardon, Clarisse Bardiot et Héléne Caubel, “Recherche, ingénierie, création
artistique : processus, prototypes, productions”, in Hermes, La Revue 2015/2 (n° 72), p.
187-197.

192 Ce museée a créé le programme Art and Technology de 1967 a 1971.
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On peut alors se demander quels sont les modes de transformation des productions
artistiques dans le contexte des sciences et technologies au lendemain de la Seconde
Guerre mondiale. Pour répondre a cette question, il convient maintenant de procéder a
'analyse de cas qui permettent d’étudier plus finement quelques-unes des modalités

d’exercice des activités Arts et Sciences.

V.3. Nine Evenings : Theatre & Engineering

Dans les années 1960, les projets qui conduisent les artistes a collaborer avec les
scientifiques poursuivent leur développement. L'un des temps forts de l'histoire des
collaborations entre artistes et scientifiques s’'incarne dans le projet Nine Evenings :
Theatre & Engineering (1966, New York) pour lequel ingénieurs, plasticiens,
chorégraphes et musiciens - tels que Merce Cunningham, John Cage et Robert
Rauschenberg - travaillent en collaboration avec de nombreux ingénieurs. Parmi ces
derniers figure Billy Kllver qui, antérieurement au projet Nine evenings, avait participé
a I'édification de la piece Hommage a New York de Jean Tinguely (1960), comme nous

'avons signalé et qui collaborera également avec Andy Warhol.

Présentée comme exemplaire en termes de collaborations entre artistes et ingénieurs,
la manifestation Nine Evenings : Theatre & Engineering a rigoureusement été
documentée’93, Lartiste Robert Rauschenberg et I'ingénieur Billy Kliver en sont a
lorigine. lls réunissent plus de trente ingénieurs du centre de recherche “Bell

Telephone Laboratories” (Murray Hill, New Jersey, Etats-Unis)'94 et s’entourent de dix

193 Documentation consultable sur le site : http://www.fondation-langlois.org/html/f/page.php?
NumPage=572.[Consulté le 24/10/2019].

194 Bell Telephone Laboratories ou Bell Labs est alors la référence mondiale en matiére de
télécommunication.
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artistes. Ces soirées se tiennent du 13 au 24 octobre 1966 a I'Armory Show, a New
York. Lors de ces neuf représentations, le public, composé de plus de dix mille
personnes, assiste chaque soir a plusieurs performances. Voici la maniére dont le

programme annonga quelques-unes des réjouissances prévues :

“VYous entendrez des sons émis par le corps, vous verrez sans lumiére, vous
assisterez a l'interview d’'un sourd muet, vous verrez des danseurs flotter dans les
airs. Ceux du public qui le voudront deviendront plus que des spectateurs. C’est de

I'art et de la technologie, et un peu de théatre195.”

On le constate, I'accent est placé sur la transformation de phénoménes physiques et
sensoriels (voir sans lumiére, flotter dans les airs), sur leur amplification (entendre le
son d’'un corps ou la parole d’un sourd muet) et sur la participation active des
spectateurs. Il est important de savoir que ces propositions ont émergé au fur et a
mesure du dialogue que les artistes ont tissé avec les ingénieurs. Les artistes ont en
effet soumis a ces derniers plusieurs idées dont certaines s'avérent difficilement
réalisables, comme produire une chute de neige qui ne tombe pas. Mais si certaines
idées posent probléme, c’est que la régle du jeu est de travailler sur des technologies
de pointe, comme le montre par exemple 'usage d’une cameéra infrarouge dont les
ingénieurs récupérent le brevet au Japon, une caméra alors ni commercialisée ni
diffusée auprés du grand public. Les artistes ne pouvant avoir connaissance de
'ensemble des technologies de pointe s’appuient donc sur I'expertise des ingénieurs,
ce qui conduit a penser que les réalisations effectuées dans le cadre de ces

performances sont caractéristiques de cette hybridation entre art et technologie, les

idées s’échafaudant au fur et a mesure des rencontres.

195 Documentation issue du site http://www.fondation-langlois.ora/html/f/page.php?
NumPage=572. [Consulté le 24/10/2019].
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A partir de ces idées, les ingénieurs cherchent & apporter des réponses aux artistes en
fonction des technologies qu’ils maitrisent et en cohérence avec leur propre axe de
recherche. C’est ainsi que commence le travail de co-création qui donne naissance a
des performances élaborées autour d’objets inédits qui mettent en dialogue les
approches artistiques et scientifiques en inventant un nouveau langage plastique. En
ce qui concerne les nouveaux usages de l'image dans l'espace, c'est I'une des
premiéres fois que la vidéoprojection est utilisée dans un contexte artistique, en lien
avec la performance. L'ensemble des manifestations est ainsi traversé par la mise en
ceuvre de nouvelles images, sonorités et lumieres et par 'amorce d’'une réflexion

portant sur les interactions entre 'homme et la machine.

V.3.a. Exemple d’une performance : Open score

La performance intitulée Open score est intéressante a décrire en ce qu’elle met en jeu
plusieurs éléments liés aux corps, aux sons, aux lumiéres et aux vidéoprojections,
chacun de ces éléments étant le fruit d’'une hybridation inédite entre art, recherche et
ingénierie (fig. 14). La performance débute par un set de tennis entre deux joueurs, le
peintre Frank Stella et la joueuse professionnelle Mimi Kanarek. A chaque fois que la
balle touche la raquette - équipée de capteurs photoélectriques et de microphones -, le
son produit est diffusé par des hauts-parleurs. Un rythme sonore s’instaure qui
transforme les raquettes en instrument de musique. Parallélement, a mesure que le
match avance, les trente-six spots du plafond qui éclairent la scéne, reliés aux stimuli
sonores, s’éteignent progressivement. Vient le moment ou scéne et public sont placés
dans l'obscurité. Apparait alors une vidéoprojection qui montre une foule composée de
cing cent personnes filmées par caméra infrarouge. Les participants filmés, regroupés
sur le plateau, effectuent des gestes précis selon une partition élaborée par Robert

Rauschenberg. Le détournement des technologies utilisées, comme les caméras
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infrarouge destinées aux usages militaires, et les vidéoprojections en temps réel, ont
ceci d’intéressant qu’elles ouvrent sur de nouveaux usages de l'image amenant a
penser a nouveaux frais la performance et ses traces, le réel et sa persistance dans

limage par la re-présentation.

En effet, le public assiste simultanément a une performance en temps réel et a sa
représentation filmée. Il s’agit on le voit d’'un projet résolument interdisciplinaire, qui
met en jeu les compétences de nombreux acteurs : ingénieurs, performeurs, artistes,
sportifs. Le générique qui accompagne l'enregistrement filmé de la performance’9
reflete en effet le nombre important de collaborateurs que nous avons recensé au
nombre de vingt, sans compter les cing cent personnes mobilisées pour la scéne
finale. Citons quelques-unes des activités requises pour mener a bien ce projet,
activités mentionnées au générique : “Conception technologique ; conception et
réalisation des raquettes ; soutien technique pour le systéme de diffusion vidéo en
circuit fermé ; mixage du son ; opérateurs des caméras ; conception des éclairages”,
etc. La complexité des éléments mis en ceuvre et leur interaction demandent des
expertises spécifiques qu’un seul artiste n’est pas en mesure d’effectuer. Pour autant,
cette performance est régulierement décrite dans la littérature artistique comme étant
I'ceuvre de Robert Rauschenberg, un mode d’attribution qui invisibilise les acteurs
participant a la chaine de coopération qui congoit le projet et fagconne la matérialité
méme de la performance. La valorisation de l'artiste au détriment des ingénieurs par la
littérature artistique répond a un schéma hiérarchique hérité du culte de I'artiste-génie
forgé a la Renaissance. Cette convention du monde de I'art, que perpétue notamment
le marché de l'art, est questionnée par les ceuvres a linterface des arts et des

sciences, comme le montre I'analyse de cet exemple.

196 Cet enregistrement est visible sous ce lien : http://www.fondation-langlois.org/html/f/
page.php?NumPage=642 [Consulté le 07/05/2018].
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Les manifestations congues dans le cadre de Nine Evenings témoignent en effet d’'un
nouveau mode de création des ceuvres. Il ne s’agit plus pour I'artiste de concevoir une
idée puis de faire appel a des prestataires de service qui exécuteraient ses intentions.
Pour penser ce type de projets, I'idée d’'un créateur singulier, démiurge et omniscient,
élaborant un projet qu’il conduit seul jusqu'a son terme, jusqu’a sa finalité close sur
elle-méme, n’est pas pertinente. Dans le cadre de projets articulant les arts, les
sciences et les technologies, la finalité n’est pas dessinée en amont. Le projet, de
nature interdisciplinaire, s’invente au fur et a mesure en se nourrissant des apports,
des idées, de I'expertise, du savoir et des technologies disponibles proposés par des
acteurs aux compétences diversifiées. Ces nouvelles modalités de production des
oeuvres a linterface des arts, des sciences et des technologies rompent avec la
définition conventionnelle de I'oeuvre, celle, comme I'énonce Jean-Paul Fourmentraux,
“‘d’'une réalité achevée, durable, compléte et close sur la pérennité de son étre-la,
candidate a l'éternité matérielle et culturelle’®7.” Les productions Arts et sciences
rompent également avec les conventions du monde de I'art reposant sur un régime
auctorial relevant d’'une paternité unique. On assiste donc a une transformation des
modes de production de I'ceuvre qui entraine dans son sillage la disparition de la figure
de lartiste définie comme a l'origine de I'ceuvre. Nous poursuivrons I'histoire des
rapports entre les arts et les sciences au lendemain de la seconde guerre mondiale au
point 1.5 du chapitre B de notre étude, en traitant notamment des rapports entre I'art

et 'informatique.

197 Jean-Paul Fourmentraux, Artistes de laboratoire, Hermann Editeurs, Paris, 2011, p. 85.
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VI. Périodes contemporaines : naissance des

dispositifs institutionnels

L'essor des nouvelles technologies, des nouveaux matériaux et, de maniére générale,
des cultures numériques qui structurent nos sociétés conduisent les artistes a se
rapprocher des scientifiques et plus particulierement des ingénieurs. Ces
rapprochements sont favorisés par la multiplication récente des propositions que le
secteur scientifique leur adresse. En effet, depuis quelques années, plusieurs
institutions scientifiques et artistiques, rattachées majoritairement a I'enseignement
supérieur, ont développé des programmes de recherches Arts et sciences, sous la
forme de résidences ou bien encore de programme de recherche. Du coté des
sciences, quel est le sens pour ces institutions de recherche d’ouvrir ainsi leurs
laboratoires aux artistes ? La réponse régulierement fournie a cette question est que la
recherche scientifique, placée comme elle I'est dans le cadre d’une économie
concurrentielle de la connaissance, est soumise a I'injonction d’innover et d’'inventer de
nouveaux objets. Par ailleurs, et notamment en Europe, les modes de financement de
la recherche scientifique ont changé et reposent pour une part sur des appels d’offre
issus d’agences telles que 'ANR'98 qui demandent aux chercheurs de batir leur
recherche sur des projets qui rassemblent plusieurs disciplines autour d’'une méme
thématique, l'objectif étant ici de multiplier les approches d’'un méme objet. Le
caractére interdisciplinaire est ainsi valorisé et engage la pensée des chercheurs a
sortir de leur sillon. Ce nouveau régime de la recherche, lié¢ comme il I'est a ce que

d’aucuns appellent I'idéologie ou I'injonction de I'innovation'99, conduit les chercheurs a

198 | 'Agence nationale de la recherche (ANR) propose un mode de financement de la recherche
par projet incitant a répondre a des appels d'offres interdisciplinaires.

199 \/oir le texte Tiphaine Kazi-Tani, “A quoi tient le design : un entretien avec Pierre-Damien
Huyghe”, in Sciences du Design 2015, pp. 71-81. 81https://www.cairn.info/revue-sciences-du-
design-2015-2-page-71.htm Voir aussi Emmanuel Ferrand, “L’art contemporain dans le
complexe techno-scientifique”, in Marge, Instrumentalisation de I'art, n° 26, 2018, p. 77.
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se rapprocher des artistes, projetant dans ces derniers certaines valeurs telles que des
facultés créatives, des maniéres singulieres et intuitives de penser, des capacités a
imaginer des formes. C’est aussi une maniére pour le scientifique de sortir les résultats
ou les principes de sa recherche du laboratoire pour les présenter au public par le

prisme des productions artistiques.

Quant a l'artiste, I'acte de déplacer son activité au sein d’un laboratoire de recherche
reconfigure la nature méme de ses activités. Ce nouveau lieu de travail, ce nouvel
atelier, lui permet en effet d’avoir accés aux instruments de la recherche ainsi qu’aux
méthodologies et modes de pensée des chercheurs. Ainsi il s’est inventé depuis
seulement quelques décennies des structures hybrides réunissant designers, artistes,
scientifiques et architectes dont le modéle fondateur peut étre trouvé dans le Media

Lab du MIT.

VI.1. Etude de cas : Le LadHyX

Alors qu'aux Etats-Unis se développent de nombreux espaces de recherche hybrides
réunissant artistes et scientifiques2%, la France propose de son cbté plusieurs lieux
construits sur ce méme modéle conduisant a I'émergence de productions artistiques
élaborées par un dialogue entre artistes et scientifiques. Nous allons ici étudier un
projet développé dans le cadre du LadHyX, laboratoire d'Hydrodynamique de I'Ecole

polytechnique de Palaiseau en France.

200 Voir par exemple les collaboration de la chercheuse en neurobiologie de I'Université de New
York, Suzanne Dikker qui développe depuis 2012 des projets Arts et Sciences avec notamment
Marina Abramovic. http://www.suzannedikker.net/art-science-education [Consulté le

1/12//2018] ; Au MIT les activités Arts et Sciences tendent a croitre : voir par exemple les
travaux de Neri Oxman telles le Silk pavillon, 2013. https://mediatedmattergroup.com/silk-
pavilion. [Consulté le 3/08/2019] ; voir les résidences artistiques du Microsoft Research
Redmond Lab https://www.microsoft.com/artist-in-residence/ ; De maniére plus globale, le projet
Leornardo, fondé en 1968, recense un ensemble considérable de projets et programmes Arts et
Sciences aux Etats-Unis.https://www.leonardo.info/ [Consulté le 28/08/2020]
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A partir des années 1990, au sein de I'école d'ingénieurs Polytechnique & Paris, Jean-
Marc Chomaz décide d’ouvrir son laboratoire d’Hydrodynamique a des artistes. S’y
déploient de nombreux projets Arts et Sciences qui invitent des artistes issus de
différentes disciplines, allant du cirque au théatre en passant par le design, I'art
contemporain et la musique. Les productions artistiques produites dans le cadre de ce
laboratoire sont ainsi co-signées par les artistes et les scientifiques, précisant en cela
que l'activité scientifique ne se résume pas a la simple prestation de service.

Ces projets ont pour objectif d’'ouvrir a un imaginaire “construit sur les pratiques
scientifiques et artistiques, utilisant le langage et les concepts scientifiques non pour
faire preuve mais pour faire sens”, comme nous l'indique Jean-Marc Chomaz, qui

ajoute que les oeuvres produites

“n’utilisent pas de démarche déductive ou démonstrative mais présentent une
dimension humaine et sensible de la physique qui autorise transgressions,
métaphores, contre-sens et clins d’ceil, pour construire un univers ou le spectateur

pourra inventer son propre chemin201.”

Nous touchons ici a un point essentiel pour tenter de comprendre le désir des
scientifiques de se rapprocher des artistes. |l s’agit en effet pour eux de s’affranchir des
modes de pensée et des méthodologies logiques et rationnelles “déductives et
démonstratives” qui structurent leur démarche. S’associer a des artistes revient a se
mettre en situation de questionner les protocoles sur lesquels reposent leurs activités
afin de permettre qu’émergent éventuellement d’autres maniéres de penser s’appuyant
davantage sur le libre jeu des associations d’idées que sur I'exercice d’'une stricte

rationalité. Par ailleurs, il semble que ce désir exprime également un besoin de faire

201 Texte de présentation sur le site du laboratoire. https://www.ladhyx.polytechnigue.fr/fr/
recherche/art-et-science [Consulté le 1/08/2019]

111



Chapitre B : Bréve histoire des pratiques Arts et Sciences

émerger un sens, une signification des activités scientifiques, besoin régulierement
relevé par les chercheurs. Ces rapprochements signalent une volonté de renouer avec
une dimension humaine et disent sans doute quelque chose de nos sociétés
technologiques et des rythmes qu’elles imposent pour garder le cap d’'une productivité
compétitive que l'université frangaise contribue a instaurer. Dans les disciplines des
sciences du vivant, de la physique ou des sciences de I'information, interroger le sens,
c’est se demander en quoi I'axe de recherche exploré participe d’'une approche éthique

pour nos sociétés, inscrites comme elles le sont dans I'ére de I'anthropocéne.

Vl.1.a. Mist Collector, une oeuvre hybride

L'une de ces productions hybrides, déja évoquée, s’intitule Mist Collector. Elle a été
réalisée en 2015 et est co-signée par Jean-Marc Chomaz et Camille Duprat,
scientifiques et Ana Rewakowicz, artiste (fig. 15) L'un des axes de recherche du
laboratoire est de travailler sur la capture des petites gouttelettes d’eau que forme le
brouillard. Comment retenir ces fines gouttes d’eau avant qu’elles ne s’évaporent ?
Notre imaginaire est imprégné par I'apparence trouble que le brouillard donne aux
choses. Jadis, ce brouillard entraina des artistes tels Caspar David Friedrich ou William
Turner (voir en particulier 'oeuvre Fusées et lumiéres bleues, 1840202) a peindre des
nappes de lumiéres semi-translucides, d’'une maniére qui fera dire a Oscar Wilde
gu’avant Turner, le brouillard a Londres n’existait pas. Cela dit, si la peinture nous a fait
voir le brouillard, nous sommes peut-étre moins habitués, comme les scientifiques
nous y engagent, a penser ce dernier en tant qu’objet physique, précisément comme
'agrégation de gouttes d’eau - hélas aujourd’hui comme I'agrégation de particules

polluées, pire encore de virus - qu'’il est possible de capturer pour de multiples usages.

202\/oir par exemple Caspar David Friedrich (1774-1840), Voyageur contemplant une mer de
nuages, 1818, Huile sur toile, 98,4 x 74,8 cm, Kunsthalle, Hambourg. William Turner, Fusées et
lumiéres bleues, Huile sur toile, 92,1 x 122,2 cm, 1840.
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Pour l'artiste Ana Rewakowicz, I'idée de s’interroger sur la récolte du brouillard vient de
l'étude quelle a effectuée de certaines pratiques utilisées dans différents pays du
monde, notamment au Chili dans le désert d’Atacama, un des endroits les plus arides
de la planéte. Elle y découvre des méthodes de collecte de brouillard servant a irriguer
les cultures. L'origine de ce projet s’inscrit donc dans une réflexion sur le
réchauffement climatique, réflexion qui depuis quelques années se retrouve
régulierement au centre des projets mélant I'art, la science et la technologie, a la
différence des pratiques Arts et sciences des décennies précédentes moins
sensibilisées a ce sujet. Les modes de récolte de I'eau étudiés par l'artiste 'aménent a
retenir 'usage de filets de péche qui, drainés, permettent d’extraire 'eau. Au fur et a
mesure de lI'avancée de leurs recherches, l'artiste et les scientifiques s’accordent a
utiliser des fils dont les fibres et la texture sont spécifiquement inventés pour le projet,
permettant aux gouttes d’épouser et de glisser le long de ces fibres puis d'étre
récoltées dans un bac. Viennent s’agréger a ces fils paralléles des structures qui les
maintiennent et font s’apparenter 'ensemble a un pont suspendu, Iéger, vaporeux. S’y
ajoute enfin un mécanisme qui produit a proximité les vapeurs du brouillard. Cette
installation, on le remarque bien, est le fruit d’'un dialogue entre l'artiste et les
scientifiques. Elle réunit des recherches visant a 'amélioration de l'efficacité de la
collecte de l'eau et les questions spécifiques de l'artiste qui envisage sa pratique
artistique “comme un processus de construction de ponts entre les domaines

artistiques et scientifiques203.”

Il est intéressant de noter que, comme dans de nombreux cas qui reléevent de projets
Arts et Sciences, la production qui résulte de cette recherche a plusieurs ne s’incarne

pas dans un seul objet artistique. En effet, a partir de Mist Collector, a partir de cette

203 On pourra consulter le site de l'artiste http://rewana.com/demarche.html. [Consulté le
4/08/2019].
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structure faite de fibres innovantes, on voit se déployer plusieurs occurrences de
I'ceuvre que le collectif d’auteurs composé des artistes et des scientifigues va
développer en fonction des expositions auxquelles ils participent. Ces occurrences
peuvent prendre la forme d’'une projection sur fagade lors de Nuit Blanche, a Paris en
2018 sur laquelle on apercoit un fragment de I'ceuvre centré sur un fil duquel coule
lentement une goutte (fig. 16), ou bien devenir une installation immersive au Centre

Intermondes a La Rochelle en 2016204 (fig. 17).

Cette recherche peut également se présenter comme une installation, comme dans le
cas de Néphélographe (Impressions de brouillard), visible dans le cadre de la
manifestation Nuit blanche 2018 a Paris. Composée de plusieurs modules en
Plexiglass et de brumisateurs ultrasoniques placés dans I'eau qui forment “une masse
turbulente de brouillard20%”, cette derniére invite le spectateur a toucher les nuages et
s’accompagne d’un son, élaboré par le compositeur Daniel Schorno. Présentée
comme un “environnement multi sensoriel’, Néphélographe vise a sensibiliser le public
au “voyage qui attend une humanité en quéte de sources d’eau206”, Une des
particularités de cette installation, particularité qui se repére dans plusieurs projets Arts
et Sciences, est qu’elle vise a rendre tangible, perceptible a I'ceil nu, des éléments qui,
sans l'apport de la démarche scientifique, ne peuvent I'étre. Par ailleurs, ce projet,
dans ses diverses et protéiformes occurrences, montre bien la maniére dont les
productions Arts et Sciences ont transformé I'activité de l'artiste, poursuivant ainsi les
modes d’existence de I'ceuvre pour lesquels I'activité artistique n’est pas dirigée vers la

production d’'un objet clos sur lui-méme. Inscrit comme il 'est dans une dynamique de

204 |Installation présentée sur le site : https://www.ladhyx.polytechnique.fr/en/recherche/art-et-
science/mist-collector. [Consulté le 01/08/2019].

205 Présentation de l'installation extraite de I'édition, Nous ne sommes pas le nombre que nous
croyons étre, p. 68. Consultable ici https://www.citedesartsparis.net/media/cia/183726-cas-
livret-programme-nous-ne-sommes-pas-une-page.pdf [Consulté le 5/08/2019].

206 |bid.
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coproduction, le projet apparait au public sous des formes en constante évolution. L3, il
est projection, ici installation, la encore s’y associe un compositeur, ajoutant une
dimension sonore a la piéce. L'ceuvre n’apparait plus comme stabilisée, ni en amont
de sa production, ni dans ses modes d’apparition. Le mode de production a plusieurs
empéche qu’elle s’inscrive dans un cadre esthétique fermé et déterminé par une seule
voix. Le choix des matériaux, des technologies, leur agencement, s’'invente au fur et a
mesure et place I'ceuvre dans un processus dynamique propre a la recherche qui lui
fait vivre de multiples métamorphoses. Il n’y a plus un seul énonciateur, I'artiste. On

assiste a l'inverse, comme le remarque Jean-Paul Fourmentraux, a

“la mise en oeuvre d’une situation collective d’énonciation et d’opération qui n’est
plus dirigée vers un résultat unique - I'oeuvre d’art -, mais encastrée dans un
processus évolutif et incrémental, dans lequel ces acteurs investissent,

individuellement et collectivement, une oeuvre frontiére207.”

Ces remarques ne sont pas sans poser des questions quant a la définition
traditionnelle de I'ceuvre d’art qui fonctionne, comme I'a démontré Raymonde Moulin,
sur une économie de la rareté et de l'originalité en lien avec la singularité d’un créateur.
Cette mutation organisationnelle des modes de production de I'ceuvre engage en effet
un changement profond dans les différents mondes de I'art. A cette mutation s’ajoute
une autre transformation des modes de production, en cela que les acteurs de ces
pratiques sont issus de différentes disciplines historiquement considérées depuis

plusieurs siécles comme distinctes, parfois méme rivales.

207 Jean-Paul Fourmentraux, Artistes de laboratoire, op. cit., p. 65.
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VII. Conclusion de I’historique

L'acte pour un artiste de prendre connaissance de la recherche fondamentale et
appliquée produite par les scientifiques, le fait de lire leurs articles et d’écouter leurs
récits, 'acte de s’'imprégner de leurs images et imaginaires et de co-produire des
oeuvres avec eux, sont autant de facteurs qui transforment considérablement les

modes de création des artistes engagés dans de telles pratiques.

Cette enquéte sur I'histoire des modes d’existence des pratiques Arts et Sciences a
permis d’identifier trois régimes distincts : I'art considéré au fondement de la science,
puis la science envisagée comme source de l'art et enfin les productions qui reposent
sur une collaboration entre artistes et scientifiques. Nous avons également mis en
évidence I'essor de I'image scientifique a partir du XIXe siécle qui a contribué a faire
sortir la science du laboratoire. L'étude de I'image scientifique, qui peut étre entendue
comme un nouvel outil de la médiation scientifique, nous a permis de mieux
comprendre comment se transmet la science aux artistes et a la société. Ces
nouveaux dispositifs, et la diversité de ces maniéres d’interagir avec la science, de
s’impliquer dans la science, cristallisent de nouvelles conceptions “idéales” d’inclusion
de la science dans la société. Nous avons également pu observer la progressive
institutionnalisation des pratiques Arts et Sciences qui reposent en grande majorité sur
des institutions artistiques ou scientifiques, en lien avec I'enseignement supérieur et la

recherche.

En s’appuyant sur ce résultat issu de notre enquéte, nous allons a présent analyser
I'essor des pratiques Arts et Sciences dans les laboratoires de sciences “exactes” dans
la période contemporaine, en cherchant a comprendre si leur intensification ne serait

pas le signe de 'émergence d’'une nouvelle discipline académique.
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Chapitre C : L'hypothese d’une discipline Arts et
Sciences

I. Approches théoriques et méthodologie

L'objet de ce chapitre est d’interroger d’'une autre maniére les pratiques Arts et
Sciences, en se demandant cette fois s'il est légitime de les considérer, au regard de
leur expansion, comme le signe de I'’émergence d’'une nouvelle discipline universitaire.
Imaginer cette nouvelle discipline releve de I'exercice d’une “expérience de pensée”.
Réguliérement utilisées en physique, les expériences de pensée, écrit Etienne Klein,
“consistent a se demander ce qu’il se passerait dans une certaine situation si une

théorie (...) prise comme référence était vraiment exacte208.” || s’agit, ajoute-t-il,

“‘d’'imaginer des situations inaccessibles en pratique mais capables de révéler ce
gu'une théorie a vraiment dans le ventre, d’expliciter ses implications les plus

radicales, voire de faire remonter a la surface ses contradictions internes209.”

Suite a quelques remarques préliminaires d’ordre méthodologique, c’est donc sous la
forme d’'une “expérience de pensée” qu’il sera abordé ce qu’ici nous nommons
“I'hypothése d’'une discipline”. Cette hypothése sera réalisée a partir de la description
des lieux et des acteurs qui potentiellement I'énoncent. Ce chapitre cherche davantage
a mettre en évidence les conditions de possibilités des productions artistiques Arts et

Sciences qu’il n’analyse ces derniéres.

208 Etienne Klein, “Qu'est-ce qu'une "Expérience de pensée" ?, in La Conversation scientifique,
10/01/2015, France Culture. Consultable sur le lien : https://www.franceculture.fr/emissions/la-
conversation-scientifique/quest-ce-quune-experience-de-pensee [Consultée le 7/09/2019]

209 Jbid.
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Une des raisons qui nous a conduit a questionner notre recherche par le prisme de la
question de la discipline vient du constat que, s'il existe une grande diversité de formes
et de pratiques Arts et Sciences, on peut identifier néanmoins un certain nombre
d’invariants que nous avons voulu examiner de plus prés. En effet, nous verrons que
les productions Arts et Sciences sont majoritairement liées, d’'une maniére ou d’'une
autre, a I'enseignement supérieur et a la recherche, élément invariant qui distingue les
pratiques Arts et Sciences d’autres pratiques artistiques. Pour approfondir ce point,
nous chercherons a savoir si le contexte économique et politique dans lequel s’inscrit
la recherche universitaire peut favoriser, a terme, I'’émergence d’une nouvelle
discipline. Cette question devrait aussi permettre d’observer les limites auxquelles

cette hypothése peut se confronter.

La seconde raison qui nous a amenée a approfondir la réflexion relative a la possibilité
d’envisager l'accroissement des productions Arts et Sciences comme le signe d’'une
discipline qui a terme pouvait se profiler provient des travaux de Michela Passini, qui
dans son ouvrage (Eil et I'archive s’interroge les modalités de construction de I'histoire
de l'art en tant que discipline depuis le XIXe siécle. En lisant cet ouvrage, il nous est
apparu que certaines similitudes méritaient d’étre soulignées. Ce chapitre s’emploie
donc a décrire les contextes institutionnels d’émergence des productions Arts et
Sciences et a interroger la notion de transmission en lien avec celle de discipline. Il
souleve a sa maniére quelques-unes des difficultés auxquelles se confrontent
aujourd’hui les recherches et enseignements portant sur I'articulation entre les arts et
les sciences, difficultés qui, nous le verrons, permettent de mieux définir notre objet,
mais qui soulignent aussi les limites de notre présente hypothése. Ajoutons enfin,
avant d’entamer notre démonstration, que ce chapitre n’est pas seulement né de nos
propres recherches et constats. Notre réflexion fut en effet étayée a de nombreuses

étapes par les remarques de plusieurs interlocuteurs. Pour n’en citer qu’un exemple,
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relatons ici des propos d’Adéle Vanot, responsable de la médiathéque du CNRS, qui,
en conclusion d’une journée d’étude portant sur “Les relations art-sciences et les
enjeux de la médiation” a évoqué au sujet de ces manifestations, I'idée que nous
assistions au “frémissement d’'un nouveau domaine de connaissance219”, dont les

vibrations se faisaient ressentir sous plusieurs formes et dans plusieurs endroits.

|.1. Les disciplines a I'épreuve des pratiques Arts et Sciences

Ce qui nous a conduit a interroger les pratiques Arts et Sciences a partir d’'une
approche portant sur 'émergence d’'une discipline, c’est la lecture de I'ouvrage de
Michela Passini. Ce choix n’a pas été fait par hasard. Etant nous méme issue de la
discipline Histoire de I'art, 'approche de Michela Passini nous a engagée sur le chemin
d’'un questionnement de méme nature, questionnement que nous avons rapporté a la
question Arts et Sciences. Passini a historicisé I'Histoire de l'art en montrant le
caractére évolutif de cette discipline. Cette méthode déconstruit toute notion relative a
la fixité des savoirs et des pratiques. Elle permet donc d'examiner les conditions de
possibilité d’une discipline en observant dans le détail les caractéristiques empiriques
des éléments qui la constituent. Elle situe les discours, étudie qui parle et d’ou “ca”
parle. Cette attention portée aux éléments factuels, empiriques et pratiques

nécessaires a la constitution d’'une discipline nous a particulierement intéressée.

L'originalité de Passini, en tant qu’historienne, se situe aussi dans son rapport a la
constitution et a la justification du corpus sur lequel elle a travaillé. Elle débute en effet
son ouvrage en précisant qu’il n’est qu’une histoire de I'Histoire de I'art. Elle entend en

cela qu’il aurait été possible d’en écrire une autre “ a partir d’'un corpus plus large ou

210 Remarque effectuée a I'occasion de I'Atelier thématique “Les relations art-sciences et les
enjeux de la médiation ”, Collectif des chercheurs Oeuvres et Recherches, MESHS, Lille,
23/04/2019.
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bien plus restreint d’auteurs, de textes, de problémes?2!! ", Cette approche théorique,
consciente de la part éminemment subjective des sciences humaines, de la corrélation
du sujet avec son objet, nonobstant la somme des connaissances sur laquelle s’appuie
'auteure et la rigueur de leur traitement, pourrait s’appliquer a notre recherche 212, tout
comme elle pourrait s’appliquer a toute recherche en science humaine ou science
exacte, méme si chacune d’entre elle tend a I'objectivité. Si notre travail se nourrit de
recherches sur les pratiques Arts et Sciences, sur les individus qui s’y consacrent, sur
leurs méthodes et leurs institutions, s'il s’appuie largement sur I'étude des discours
critiques qui les alimentent et les analysent, il n’en reste pas moins que I'histoire des
pratiques Arts et Sciences que nous proposons de construire repose sur une
méthodologie choisie qui entraine un corpus artistique et une série de documents et
d’hypothéses. Les critéres qui ont été les nétres s’inspirent des travaux initiés par
Bruno Latour qui a mis en place une approche de la science « en train de se faire », en
pénétrant dans ses lieux de travail pour observer la maniére dont les faits se
construisent. Ainsi nous avons choisi d’'observer les institutions, les modes de
financement, le travail du laboratoire, les objets et les techniques qui s’y logent, les
relations entre ces objets, le parcours et les activités des acteurs, plutét que de
procéder a I'histoire d’'une science “toute faite”, qui, rapportée a I'objet qui nous
occupe, aurait consisté a examiner justement les oeuvres « toutes faites » issues des

pratiques Arts et Sciences.

211 Michela Passini, L’ceil et I’archive. Une histoire de I’Histoire de I'art, Editions la Découverte,
Paris, 2017, p. 5.

212 | auteure poursuit en ajoutant que “ L'écriture de I'histoire est une question de choix. Elle
dépend nécessairement de la trajectoire de son auteur et comporte finalement une part
incompréhensible d’arbitraire. En avoir conscience, loin de nous paralyser, ne peut que nous
inciter a aiguiser notre sens critique. ” On voit en cela qu’elle inscrit sa pensée dans I'héritage
de Paul Veyne et en particulier dans, Comment on écrit I'histoire, [1971], Editions du Seuil,
Paris, 1978, 242 p.
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Notre approche des pratiques Arts et Sciences aurait pu puiser a d’autres sources,
d’autres méthodologies?'® : notre conscience de la part subjective, contingente et
située de toute production intellectuelle participe d’'une approche constructiviste, qu’il
s’agisse de sciences dites dures ou de sciences humaines. Par approche
constructiviste de la connaissance, nous entendons ici ce que Michel Bitbol définit
comme étant le principe méme de toute science qui doit étre indépendante de la
subjectivité particuliere mais ne peut étre indépendante du fait qu’il existe des sujets
pour I'élaborer et la construire2'4. Ainsi les notions de Vérité ou d'Objectivité sont
relatives au sujet qui les formule, sans pour autant qu’il soit ici question de relativisme.
De plus, en termes de méthodologie et de corpus, I'idée qu’'un nouveau document,
gu’un nouvel auteur ou qu'une récente exposition vienne a transformer certaines de
nos conclusions confirme, comme I'a montré Karl Popper, le caractére réfutable de
toute connaissance scientifique, caractére qui distingue les théories du dogme. Plus
largement, le “ paradigme?215” ou pour le dire autrement, I'approche conceptuelle dans
laquelle nous inscrivons notre recherche doit beaucoup aux théories féministes et post-

coloniales, a leur critique des universaux congus comme éléments fixes d’une vérité

213 Voir par exemple I'approche de Stephen Wilson, Art + science, Thames & Hudson, Paris,
2010, 208 p.

214 |nterrogé par Etienne Klein sur son ouvrage Maintenant la finitude : Peut-on penser
I'absolu ? Michel Bitbol, précise : “ Il existe un grand débat en philosophie des mathématiques
entre les platoniciens et les anti-platoniciens. Les platoniciens disent que les vérités
mathématiques existent toutes faites, avant nous, dans une sorte de ciel des idées. On ne fait
que les découvrir. Les autres philosophes des mathématiques, les pragmatistes et les
constructivistes, disent qu’on ne découvre pas de vérité déja toutes faites. Nous fabriquons un
systeme formel qui nous permet de rendre les vérités indépendantes de chaque mathématicien
particulier. Du coup, c’est tellement indépendant de chaque mathématicien particulier, que
chaque mathématicien particulier croit, lorsqu’il a découvert une vérité mathématique, c’est a
dire en fait, lorsqu’il 'a construite, que cette vérité était |a depuis toute éternité. Je suis anti-
platonicien. J’ai une position non réaliste. Non absolutiste. J’ai une position constructiviste ”.
Citation retranscrite extraite de : Conversation scientifique. Emission radiophonique. Réalisée
par Etienne Klein. Diffusée le 16/03/2019.

215 Nous empruntons la notion de paradigme a Thomas S. Kuhn, La structure des révolutions
scientifiques [1962], Flammarion, Paris, 1983, 284 p.
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transhistorique et absolue, universaux qui ne prennent pas en compte les biais et le

caracteéere discriminatoire de certaines de leurs affirmations216.

Cependant, ces réflexions préliminaires d’ordre méthodologique ne doivent pas nous
dispenser de rendre compte des critéres qui ont présidé a la sélection de notre corpus.
Si nous avons justifié en quoi I'approche de la discipline nous est apparue apte a
penser I'émergence des pratiques Arts et Sciences, encore faut-il que I'on explique ici
quelles sont les pratiques Arts et Sciences que nous avons retenues pour ce chapitre.
Plutét que de s’attacher a décrire les pratiques Arts et Sciences en tant que telles et de
maniére décontextualisée, nous avons a linverse cherché a examiner en quoi les
territoires qui ont permis leurs énonciations - ici majoritairement l'université - ont-ils
contribué a définir la nature méme de ces pratiques. Ainsi, pour établir notre corpus,
trois critéres ont été retenus. Le premier s’appuie sur une analyse de /la science en
action, pour reprendre I'expression de Bruno Latour2'?, qui nous a conduit sur le
chemin menant aux lieux ou elle se rattache par I'étude aussi des discours de ceux qui

la pratique.

Nous avons ainsi cherché a observer directement sur le terrain les pratiques des
acteurs Arts et Sciences en nous efforcant de produire des entretiens dés que cela
était possible et d’observer leurs lieux et instruments de travail. Cette démarche
correspond par exemple a I'étude des activités du pdle Arts Plastiques de l'université
de Lille ou bien aux pratiques Arts et Sciences conduites a l'université par les

chercheurs en sciences “exactes” de cette méme université. Le second critére,

216 Parmi de nombreuses lectures en théorie du genre, citons par exemple Judith Butler,
Humain, Inhumain, Le travail critique des normes, Editions Amsterdam, Paris, 154 p. Ou ceux,
pionniers, de Donna Haraway, “ Le manifeste Cyborg : science, technologie et féminisme
socialiste a la fin du XXe siécle ” (1985), in Art et mondialisation, (sous la dir. de Catherine
Grenier), Centre Pompidou, Paris, 2013, 237 p. Dans le champ de l'art, citons 'ouvrage récent
d’Anne Creissels qui porte sur les “ mythes tenaces ” relatifs aux gestes et aux corps “ qui
hantent la littérature, les arts visuels et les vivants ”. Anne Creissels, Le geste emprunte,
Editions du félin / les marches du temps, Paris, 2019, 201 p.

217 Bruno Latour, La science en action, Editions La Découverte, Paris, 1989, 663 p.
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présidant a I'élaboration de notre corpus, a été construit par le désir de comparer le
territoire circonscrit par les activités Arts et Sciences de l'université de Lille avec
d’autres universités. Pour cela, nous avons identifié plusieurs artistes chercheurs qui
conduisaient ce type d’activité en observant comment celles-ci pouvaient se refléter
dans leurs enseignements et impacter la définition méme des axes de recherche des
laboratoires auxquels ils étaient rattachés. Cette méthode est appliquée par exemple a
I'Université Paris 1. Enfin, notre enquéte s’est élargie a d’autres types d’institutions
situées en dehors du systéme universitaire mais liées, d’'une maniére a une autre, a
I'enseignement supérieur, renforgcant en cela I'hypothése d’'un rapport ténu entre les
pratiques Arts et Sciences et les territoires de la recherche. C’est ainsi que nous avons
examiné les pratiques du Fresnoy-Studio national des arts contemporains ou bien

encore celle de la Chaire Arts & Sciences.

La réflexion qui suit est issue pour une part d’investigations menées dans la “littérature
grise” - c’est-a-dire dans des documents administratifs, des contenus des sites internet
des organismes universitaires, des rapports du comité national de la recherche. Cette
littérature grise est articulée a I'étude d’ouvrages théoriques et a la réalisation
d’enquétes et d’entretiens portant sur des laboratoires de recherche et des institutions
culturelles. Il s’agit d’'une attention que nous avons portée aux objets et a leur
matérialité, afin de rendre compte des contextes qui favorisent I'existence des
pratiques Arts et Sciences. Ce corpus est analysé en empruntant a la fois a I'Histoire et
a la Sociologie des sciences ainsi qu’a la pensée de théoriciens de I'art qui cherchent a
préciser actuellement le statut de chercheur des artistes. Enfin, comme nous l'avons
évoque, les quelques lignes qui suivent sont structurées par les travaux de Michela
Passini qui a tenté de faire apparaitre les modalités d’énonciation de I'Histoire de I'art

en tant que discipline.
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Précisons d’emblée que les pratiques Arts et Sciences ici retenues au regard de la
notion de discipline sont majoritairement celles qui d’'une part font apparaitre une
dimension pédagogique et d’autre part font interagir l'artiste et le scientifique relevant
de la science dite dure. Nous verrons alors que l'acte d’interroger une possible
émergence de la discipline Arts et Sciences a ceci d’intéressant qu’il conduit a
questionner nos systémes disciplinaires et leur construction par l'organisation des

mondes savants.

|.2. L'émergence de I'Histoire de I'art en tant que discipline

L'ouvrage de Michela Passini analyse la construction de I'Histoire de I'art en tant que
discipline en répertoriant la maniére dont des auteurs, tels Heinrich Wolfflin, Aby
Warburg, Linda Nochlin ou Michaél Baxandall, de la fin du XIXe siécle jusqu’a la fin du
XXe siécle, ont contribué a I'édification de ce nouveau champ de savoir. L'auteur étudie
les corpus, méthodes et pratiques sur lesquels ils se sont appuyés et s’attache a

montrer comment ces approches continuent a entretenir des liens “"avec le plus

omniprésent des matériaux symboliques de nos société : 'image2'8 .”

De cette lecture, nous avons dégagé une problématique pour nos propres travaux,
celle qui consiste a se demander comment apparait une discipline. Quelles sont ses
conditions d’énonciation ? De quelles maniéres un nouveau corps de savoir spécialisé
se rend-il intelligible, acquiert-il son unité et sa reconnaissance par les organismes
universitaires ? Quels éléments historiques et factuels un chercheur doit-il s’efforcer de
repérer pour en retracer l'origine ? Ces éléments suffisent-ils a démontrer 'émergence

d’'un nouveau champ de savoir ?

218 Michela Passini, op. cit., quatriéeme de couverture.
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L'étude de la formation de I'Histoire de I'art en tant que discipline par le prisme des
travaux de Passini nous a conduit a nous demander s’il était possible de concevoir la
multiplication des pratiques Arts et Sciences comme le signe de I'émergence d’'une
nouvelle discipline. Nous discuterons plus loin de la notion de discipline. Précisons
néanmoins ici que nous entendons par discipline la capacité d’'un champ de savoir a
transmettre ses connaissances a I'éléve, soit étymologiquement au “ discipulus ”. La
transmission est ainsi au coeur de la notion de discipline, comme le précise Jean-Louis
Fabiani qui explique, qu'avant I'apparition de la science moderne, une discipline se
formule avant tout sous l'aspect de la réception des messages. La notion récente de
discipline, restreinte comme elle est parfois au champ d’'un savoir organisé, risque

parfois de faire oublier sa dimension pédagogique?219,

Abordons a présent notre étude comparative entre les modalités d’apparition de la
discipline Histoire de Il'art et celles, supposées, d’'une discipline “ en frémissement ”
Arts et Sciences. Notons en préambule que notre objet d’étude, a la différence de celui
de Passini, se situe dans un temps relativement rapproché de son récit. Ce qui permet
a Passini de mettre au jour les apports des individus, institutions, méthodes, outils et
gestes qui ont contribué a 'émergence de I'Histoire de I'art en tant que discipline, c’est
'amoncellement de preuves récoltées depuis le XlIXe siécle et la légitimité actuelle
dont bénéficie cette discipline. Michela Passini dispose en cela de matériaux suffisants
et d’éléments institutionnels tangibles qui valident I'inscription de I'Histoire de I'art en
tant catégorie disciplinaire. Pour démontrer notre hypothése selon laquelle les
pratiques Arts et Sciences?20 pourraient converger a terme vers I'’émergence d’une

nouvelle discipline, nous ne bénéficions pas d’un tel recul historique, d’un tel sédiment,

219 Voir a ce sujet Jean-Louis Fabiani, “ A quoi sert la notion de discipline ? ”, in Qu’est-ce
qu’une discipline ?, (Sous la dir. de Jean Boudier, Jean-Claude Passeron, Jacques Revel),
Editions de 'Ecole des Hautes Etudes en sciences sociales, Paris, 2006, p. 12.

220 Nous utilisons I'expression “ pratiques Arts et Sciences ” dans un sens large, comprenant les
discours, les publications, les ceuvres plastiques, les enseignements et les dispositifs
institutionnels en relévent.
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d’'un amoncellement de matériaux qui caractérisent la stabilité d’'un champ de savoir.
Cependant, comme nous le disions plus haut, plusieurs éléments nous conduisent a

vouloir approfondir cette hypothése, ce a quoi nous souhaitons ici nous employer.

Ainsi que I'’énonce Passini, comme la majeure partie des disciplines en sciences
humaines et sociales, I'Histoire de I'art s’est institutionnalisée progressivement a partir
du XIXe siécle, siécle durant lequel on assiste a la création de chaires en Histoire de
I'art au sein d’universités. La présence universitaire de la discipline s’accompagne de
la parution de revues spécialisées ainsi que de la mise en place “d’'une premiére
communauté scientifique [qui] se rassemble autour de congrés nationaux et
internationaux221.” Mais a la différence des autres disciplines, l'université ne détient
pas I'exclusivité de la production du savoir. En effet, la professionnalisation des acteurs
de I'Histoire de I'art ne s’y limite pas : ses lieux d’exercice la dépassent et s’étendent
aux musées, “ [qui] représentent également un lieu essentiel de I'écriture de I'Histoire

de l'art222”

L'activité scientifique de [I'Histoire de l'art s’inscrit donc dans des emplacements
institutionnels variés. S’y ajoute un autre emplacement, I'exposition temporaire, qui
favorise la réévaluation des savoirs issus des enseignements universitaires, en
articulant I'objet matériel - 'ceuvre - a la production discursive : le texte, le discours.

Ainsi que I'’énonce Passini :

“ Alors méme que se met en place un enseignement universitaire de I'Histoire de
I'art et que de nouvelles formes éditoriales émergent, répondant aux besoins des

nouveaux professionnels, I'exposition configure une forme de récit historique

221 Michela Passini, op. cit., p. 13.
222 |pid.
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alternatif aux travaux imprimés, fondés sur une interaction étroite entre I'écrit, le

visuel et la matérialité des objets223 .”

Envisagées comme des espaces de recherche et de production de la connaissance,
ces expositions éphémeéres sont accompagnées de catalogues qui fournissent “ des
informations inédites sur les objets??4.” Les musées ainsi que les expositions
temporaires contribuent a I'édification du savoir, articulé a celui produit par l'université.
Passini fait ainsi remarquer le caractére protéiforme de I'inscription institutionnelle de
I'Histoire de l'art structurée a partir d’'un réseau professionnel qui met en place

plusieurs dispositifs “d’échange d’informations et de connaissances ” servant a la fois a

controler la production historiographique ” et a instituer un corps de spécialistes
légitimes225.” Parmi ces dispositifs “ d’échange d’information et de connaissance ” se
trouvent, comme nous I'avons mentionné, les congrés, jouant, selon l'auteure, un réle
majeur pour la professionnalisation du métier et pour l'instauration de la discipline :
“ [Les congrés] contribuent a la circulation de pratiques, d’outils, de modéles

d’institutions et de carriéres et favorisent la fixation d’un certain nombre de critéres

communs de scientificité, donc de légitimation disciplinaire 226, ”

Michela Passini procéde ensuite a I'étude des facteurs qui ont contribué a établir cette
discipline dans son autonomie, notamment au regard de celles de l'histoire et de
l'esthétique. Par quels processus de différenciation, lignes de démarcation, frontiéres,
met-on en évidence une unité disciplinaire ? Pour répondre a la question, I'auteure
décrit la réception en France, fin de XIXe siécle, de I'expérience allemande, en

s’appuyant sur des articles publiés dans la Revue internationale de I'enseignement,

223 |bid.
224 |bid., p. 14.
225 |pid., p. 15.

226 |pid. L'auteur ajoute que c’est en 1873, a Vienne que se tient le premier congrés d’histoire de
I'art, suivi a partir de 1890 de huit autres, essentiellement dans des pays germaniques. Ce n’est
gu’en 1910, que se tient a Rome un congres, en dehors de I'espace germanique. Le suivant
aura lieu a Paris, a la Sorbonne.
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avant que le cours d’Histoire de I'art ne soit créé a la Sorbonne 227, L’'un de ces articles,
rédigé par Abel Lefranc suite aux études qu’il a entreprises dans les universités de
Leipzig et de Berlin, témoigne de la maniére dont, sur le plan organisationnel et
pratique, s’est instaurée en Allemagne la discipline. Abel Lefranc souligne qu’a Leipzig
I'Histoire de l'art dispose de ses propres espaces, pratiques, outils de travail et
contenus épistémologiques distincts de ceux des enseignements de I'histoire. Il s’agit,
écrit-il, “d’'une sorte de section spéciale, ayant son séminaire, son local spécial ou
Apparat, ses collections artistiques, sa bibliothéque (...) ainsi qu'une magnifique

collection de reproductions d’ceuvres d’art228 "

Il en évoque quelques-unes des manipulations et pratiques : “ Pendant la durée du
cours, les reproductions, gravures et photographies, circulaient en grand nombre parmi
les auditeurs.” La manipulation des objets - leur comparaison, leur circulation et leur
nombre -, souligne ici la maniére dont s’invente simultanément la discipline et sa
méthode. L'instauration de la discipline a la Sorbonne par Henry Lemonnier, fin du
XIXe siécle, puisera dans les pratiques de I'enseignement en Allemagne pour forger
son autonomie. Enfin, pour inscrire cette nouvelle discipline au rang d’'une science a
part entiere, Lemonnier insistera sur son caractére scientifique, précisant qu'il
“ enseigne (...) d'une maniére aussi scientifique que possible. L’'Histoire de l'art doit

étre étudiée de nos jours scientifiquement comme I'histoire229.”

A présent, venons-en a I'énumération des éléments retenus par Passini pour décrire la
création de I'Histoire de I'art, en tant que discipline. Nous avons identifié les éléments

suivants :

227 Michela Passini, op. cit. p. 20.
228 |bid.
229 Michela Passini, op. cit., p. 22.
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1/ La création de chaires a l'université conduisant a I'apparition d’'un enseignement et

d’'un auditoire spécifiques ;
2/ La parution de revues et d’ouvrages spécialisés, incitant les chercheurs a publier ;
3/ La contribution des musées et des expositions temporaires ;

4/ La mise en place de dispositifs tels que les congrés, favorisant le rassemblement
des chercheurs et les échanges d’idées sur le plan international en vue de constituer

une communauté ;

5/ La création d’outils, de pratiques et de méthodes spécifiques par les chercheurs,
création qui engage la discipline a se distinguer des autres champs de savoir en

forgeant son autonomie.

Il s’agit maintenant de reprendre chacun de ces points en les comparant a notre objet
d’étude, sans pour autant les isoler les uns des autres comme nous venons de le faire,
car ces points s’averent étre en constante interaction. Nous les observerons donc
davantage par leurs interactions que par leur distinction. Ainsi, par exemple, dans le
cadre d’'une enquéte portant sur l'université, nous pourrons rendre compte de
l'existence d’'une revue, tout comme I'étude d’'un congrés ou “forum” pourra étre
'occasion de discuter des pratiques et méthodes spécifiques du champ rendant

possible son autonomie.
.3. La recherche sur I’art et la recherche en art

Etudier les pratiques Arts et Sciences demande d’abord & distinguer plusieurs types de
recherche, celle “ sur ” I'art, celle “ en ” art230 et celle “avec” I'art, distinction empruntée

a Pierre-Damien Huyghe dont il est important de préciser qu’il est lui-méme professeur

230 Nous laissons volontairement la recherche “avec” I'art évoquée par I'auteur pour centrer
notre analyse sur les points saillants de sa recherche.
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émeérite de l'université Paris 1 - Panthéon - Sorbonne, a 'UFR Arts et sciences de l'art
et qu’il y a conduit, entre 2015 et 2016 un séminaire intitulé “ Art ou science ” dont
I'objet est d’étudier les revendications “d’une certaine liaison art/science de part et
d'autre revendiquée, tant dans l'institution des laboratoires scientifiques que du coté

des arts231.”

Dans son ouvrage Contre-temps. De la recherche et de ses enjeux. Arts, architecture
et design, Pierre-Damien Huyghe232 opére une distinction entre la recherche “ sur ” I'art
et la recherche “ en ” art. La recherche “ sur ” I'art qualifie les activités conduites dans
les disciplines telles I'Histoire de I'art et la sociologie, qui réalisent des productions de
nature discursive sur l'art et ne visent pas a mettre en ceuvre des espaces ou pratiquer
l'art. Ces disciplines ne présupposent pas “ d’expérience particuliere de la mise en
ceuvre233.” activité scientifique du chercheur en Histoire de I'art ne s’effectue pas sur
des objets plastiques qu’il a fabriqués. S’il construit sa recherche, s’il fait apparaitre
des objets inconnus, ces objets pré-existent bien a son analyse, un peu a la maniére,
si 'on ose le rapprochement, des sciences du vivant, comme dans la microscopie par
exemple, ou la chose observée pré-existe a I'observation. Dans certaines sciences,
comme I'énonce Alain Prochiantz, le scientifique déchiffre le “grand livre de la nature
écrit en langage mathématique” tel que le formula Galilée. La nature préexistante se

dévoile, méme si, ajoute Prochiantz, le voile montre parfois plus que le dévoilement234,

231 Extrait du site personnel de l'auteur : http://pierredamienhuyghe.fr/
recherchesartouscience.html [Consulté le 23/04/2019].

232 Pierre-Damien Huyghe, Contre-temps. De la recherche et de ses enjeux. Arts, architecture,
design, Editions B42, Paris, 2017, 155 p. analyse ce qu’il nomme “ I'injonction a faire de la
recherche ” dans les écoles d’art, injonction apparue dans le sillage des accords de Bologne
réformant 'enseignement supérieur, accords qui, souligne 'auteur, n’ont ni été votés, ni été
politiquement demandés mais “ administrativement décidés ” (p. 109).

233 Pierre-Damien Huyghe, op. cit., p. 62.

234 Alain Prochiantz, “Présentation”, in Le Réve des formes, Arts, sciences & Cie, [sous la dir. de
Alain Fleischer et Alain Prochiantz], Seuil, 2019, p. 7.
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La recherche “en” art se présente différemment en ce qu’elle s’appuie pour une part
sur une production de nature non discursive mais plastique, sur une création, qui
releve davantage de l'agir et de la praxis. Elle repose en partie sur une matiére non
textuelle. Une recherche en art se caractérise par une ceuvre qui met en question une
hypothése proprement artistique235. Or, l'unité disciplinaire que nous cherchons a
repérer a l'université doit nécessairement comporter un enseignement pratique. Nous
excluons en conséquence, pour ce présent chapitre, les enseignements uniquement
discursifs, tels I'Histoire de [l'art, I'Histoire des sciences ou la sociologie qui

s’attacheraient a produire des énoncés sur les pratiques artistiques ou scientifiques236,

Il nous revient donc de distinguer les recherches et enseignements portant sur I'étude
des manifestations Arts et Sciences des recherches et enseignements qui mettent en
ceuvre des séries d'expériences pratiques par et avec les étudiants, considérés comme
des artistes en devenir. Il s’agit dans ce cas précis d’inventer par la recherche et sa
transmission, différentes modalités de mise en contact des étudiants en Arts plastiques
avec les sciences "exactes", afin de favoriser I'émergence de pratiques a l'interface
des arts et des sciences, comme nous l'avons évoqué pour PRIST. L'adoption de cette
méthode, améne les étudiants a déplacer des matériaux scientifiques dans le champ
de l'art, en les conduisant, par exemple, a visiter des laboratoires ou des espaces
dédiés aux sciences "exactes". Ainsi, lorsqu’Amanda Crabtree, dans le cadre de ses
enseignements a l'université de Lille, au sein du Master Arts parcours "Exposition /
Production des ceuvres d'art contemporain”, ameéne les étudiants a mettre en place

'exposition 48°N 4°W qui présente les ceuvres issues des collaborations entre les

235Pjerre-Damien Huyghe, op. cit., p. 87.

236 Pour étayer ce point, nous invitons le lecteur a la lecture de I'entretien que nous avons mené
avec Anne Creissels, qui précise en quoi son enseignement pratique en Arts plastiques, a
'université de Lille, se distingue d’'un enseignement en histoire de I'art. Elle décrit le séminaire-
atelier qu’elle conduit auprés des étudiants de Master, dans un espace qu’elle reconfigure par
des tables placées en cercle et lors duquel les participants sont invités a apporter leurs
créations a partir desquelles les discussions s’engagent.
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artistes Leila Rose Willis et de Nicolas Floc’h et les chercheurs Fabrice Lizon et Hervé
Loisel de la Station Marine de Wimereux (université de Lille), Amanda Crabtree conduit
par la-méme les étudiants a travailler sur des dispositifs directement issus des
laboratoires. Ce type d’exposition, qui articule des productions artistiques et des
dispositifs scientifiques, engage a réfléchir a de nouveaux formats curatoriaux, qui
explorent les potentialités conceptuelles et esthétiques des instruments de la science.
En forgeant un auditoire spécifique, ces nouveaux formats curatoriaux, que nous
étudierons plus loin, interrogent la proximité esthétique et conceptuelle de certains
instruments scientifiques avec les productions plastiques contemporaines. lls
participent donc de la recherche en art et nourrissent le questionnement sur

I'’émergence d’une nouvelle discipline Arts et Sciences au sein de l'université.

|.3. Connaissance, formation et transmission d’une discipline

Nous verrons plus loin que les pratiques Arts et Sciences dispensées a 'université en
Arts plastiques n’octroient pas toutes la méme place a I'étudiant, dans le récit qu’elles
font de leurs activités. Alors que Paris 1 met I'accent sur son ancrage historique et que
ArTeC insiste sur le nombre de ses laboratoires, il semblerait que I'enseignement
proposé en Arts plastiques par l'université de Lille soit dirigée vers les étudiants et
s’actualise dans l'acte de les conduire a des activités plastiques articulées a une
recherche théorique. Cette orientation s’inscrit dans une conception de la discipline qui
met I'étudiant “au centre du systéme et organise le savoir a partir d’'un objectif
pédagogique”, comme I'écrit Jean-Louis Fabiani dans son article A quoi sert une
discipline 7237, Pourrait-on considérer I'acte méme de placer I'étudiant au coeur des
apprentissages - en tant qu”actants” plutét que spectateurs -, comme un acte qui

reléeve du politique ? Ce choix reléve en tout cas d'une orientation précise. Dans le

237 Jean-Louis Fabiani, op. cit., p. 12.
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cadre du master “Arts plastiques et visuels”, les étudiants sont régulierement conduits
a présenter au public leurs travaux au sein d’expositions. Par ailleurs, ce département
propose un master “Parcours Exposition / production des ceuvres d'art
contemporain” qui ameéne les étudiants a acquérir des compétences dans le domaine
des métiers de I'exposition. On pourrait supposer que cette formation s’inscrive dans
I'héritage en France de la “Maitrise des Sciences et Techniques de I'exposition”, créée
en 1992 par Jean-Marc Poinsot a l'université de Rennes 2, visant a former des
étudiants a répondre aux besoins de I'exposition, secteur culturel en pleine expansion

dans les années 90, nécessitant de nouvelles compétences et de nouveaux savoirs.

Comme cette formation, le master a une finalité professionnelle. Ce point est
intéressant en ce qu’il a fait - et continue de faire -, I'objet d’'une certaine critique. Nous
en trouvons une occurrence par exemple dans les écrits de Pierre-Damien Huyghe
regrettant que les savoirs produits a l'université soient en lien avec linsertion
professionnelle de [I'étudiant. Pour discuter de ce point, Pierre-Damien Huyghe
s’appuie sur Condorcet qui considérait que le contenu de I'éducation devait “suffire a
ne pas dépendre”, en cela que I'éducation devait permettre a I'éleve d’acquérir des
connaissances suffisantes pour ne pas dépendre des croyances ou des charlatans,
pour reprendre ses termes. Huyghe désapprouve que nous soyons passés de
“l'éducation” a la “formation” des étudiants a un métier, voyant dans 'idée de formation
un certain formatage : “tout sauf une indépendance”. Selon lui, toute formation
transmet certes des savoirs et des savoir-faire. Mais elle attache ces savoirs et savoir-
faire a une attente économique238. Néanmoins, l'implication de cet auteur a I'égard de
la question du travail et de la formation montre bien qu'on ne peut en aucun cas

percevoir ses écrits comme une indifférence a I'égard du devenir des étudiants239,

238 Pjerre-Damien Huyghe, op. cit., p. 43.

239 Pour approfondir ce point, nous pouvons nous reporter a cet ouvrage : Pierre-Damien
Huyghe, Du travail, essai, Azimuts 46, Saint-Etienne, 2017, 96 p.
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Cependant, l'université a pu parfois faire I'objet d’'une certaine critique, celle d’'une
transmission d’'un savoir désintéressé au-dela ou en-deca de toute réalité a visée
professionnelle, ignorant parfois la question de l'insertion sociale de I'étudiant, voyant
en lui un auditoire sans devenir. Cette critique se repére par exemple dans les travaux
de Pierre-Michel Menger, travaux qui ont bien démontré que “le temps n’est plus aux
représentations héritées du XIXe siécle, qui opposaient I'idéalisme sacrificiel de I'artiste
et le matérialisme calculateur du travail240.” Pour autant, ce point reste problématique
en ce qu’il souléve la question de l'adéquation de la formation a la demande
économique, une adéquation qui risque d’empécher la création de nouveaux métiers.
La question qui se pose ici par le prisme de cette problématique est de savoir si la

recherche doit se conformer a la marche du monde ou inventer des choses.

Pour étayer la nature des liens entre recherche, enseignements et étudiants, nous
pourrions évoquer deux approches différentes retenues lors d’'une conférence au
Colléege de France. La premiere est manifestée par les propos de Alain Connes,
mathématicien, qui présente I'enseignement comme un moment de rupture qui
empéche sa recherche, qui interrompt le processus de sa pensée. La seconde est
celle de Philippe Descola, anthropologue, qui a l'inverse pense son enseignement
comme un temps nécessaire et fondamental qui permet la validation de ses
hypothéses, un moment ou ses idées trouvent leur lieu de formulation et ou il est
possible de prendre conscience de leur pertinence ou de leur faiblesse24!. C’est donc
davantage dans cette derniére conception de la recherche et de la transmission du
savoir que s’inscrit le Département Arts de I'université de Lille. Ce point est a nos yeux
important a souligner en ce qu’il étaye I'idée de I'émergence d’'une discipline qui se

définit aussi par la notion de transmission, essentielle a son développement.

240 Pierre-Michel Menger, Portrait de Iartiste en travailleur : Métamorphoses du capitalisme,
Seuil, Paris, 2003, quatrieme de couverture.

241Extraits de I'intervention d'Alain Connes et de Philippe Descola lors de la conférence Le
CNRS au College de France, Collége de France, Paris, 06/04/2019.
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Il. Les pratiques Arts et Sciences conduites a

Puniversité

En France, les pratiques Arts et Sciences ne se déploient pas seulement dans
I'institution universitaire. Elles s’observent dans les Ecoles Supérieures d’art, dans les
Ecoles d’Ingénieurs ou dans de nouveaux dispositifs d’enseignements qui portent le
titre de “Chaire”242, On en déduit qu'’il n’existe pas une seule forme de développement
académique des manifestations Arts et Sciences. Ce qui nous intéresse ici c'est
d’observer les pratiques Arts et Sciences conduites a l'université et rattachées a des
enseignements, en tant qu’elles développent des activités au sein des laboratoires en
sciences dites dures. Quelles sont les assises universitaires dans ce domaine ?
Laissons pour l'instant de c6té 'usage du terme “ chaire ”, comme nous y reviendrons
plus tard, pour nous concentrer sur l'université en tant que lieu d’apparition d'un

enseignement spécifique portant sur les pratiques Arts et Sciences.
II.1. L'organisation du savoir en discipline

Pour qu’il y ait discipline, faut-il nécessairement qu’il y ait unité de lieu ? Nous
entendons par “unité de lieu”, que nous reprenons librement au théatre classique,
I'idée que par exemple la sociologie, en tant que discipline, est enseignée a l'université
et non, par exemple, au Musée. L'université serait alors le lieu ou se situent les
disciplines. Cependant, nous savons que les Arts plastiques en France se déploient,
dans I'enseignement supérieur, a l'université ainsi que dans les écoles supérieures
d’art. lls ne relévent donc pas d’'un seul lieu. Nous pourrions en cela faire le paralléle

avec les mathématiques, la physique ou bien encore les sciences de I'information qui

242 Nous aurons l'occasion d’analyser I'emploi de ce mot, indiquons-en ici seulement la
définition contemporaine : “Charge, place dont est titulaire un professeur dans une école, une
faculté pour I'enseignement d'une discipline faisant I'objet d'un cours régulier. https://
www.cnrtl.fr/definition/chaire/substantif. [Consulté le 19/04/2020].
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s’enseignent a l'université mais aussi dans les écoles d’'ingénieurs. Néanmoins, ce qui
réunit ces différentes institutions, c’est qu’elles sont toutes rattachées a I'enseignement

supérieur.

A cette absence d’unicité de lieu s’ajoute pour notre sujet une autre difficulté, puisque
les pratiques artistiques Arts et Sciences et les enseignements qui les sous-tendent et
les accompagnent ne peuvent par définition relever d’un seul lieu disciplinaire243. En
effet, les pratiques Arts et Sciences relévent d’'une part d’un savoir artistique et de
'autre d’un savoir scientifique, empéchant en cela de les localiser dans 'une ou l'autre
des grandes disciplines parapluie?** a savoir les sciences humaines ou les sciences et
technologies. Admettons qu’un artiste, historiquement rattaché aux sciences humaines,
déploie son activité¢ dans un laboratoire de science dite dure. A quel domaine faut-il
rattacher les résultats de ses recherches : a celui des sciences humaines ou des
sciences et technologies ? On le voit, les pratiques Arts et Sciences ont ceci
d’intéressant qu’elles nous engagent a questionner, sur le plan épistémologique, les
structures sur lesquelles sont historiquement fondées les disciplines. Elles invitent a
interroger les relations entre les différentes branches du savoir, les systémes de
classification des sciences, leurs répartitions en catégories ainsi que les modes

d’organisation du savoir. Cette organisation des connaissances par champs

243 Cependant, comme nous I'étudierons plus loin, il se pourrait que Le Fresnoy dans sa
nouvelle configuration puisse a terme se présenter comme un lieu centralisant ces deux
pratiques.

244Richard Whitley, “ Umbrella and Polytheistic Scientific Disciplines and Their Elites ”, in Social
Studies of Science, Vol. 6, No. 3/4, University of York,1975, pp. 471-497.
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disciplinaires distincts est un obstacle épistémologique, comme I'appelle Bachelard245,
obstacle qui empéche d’'imaginer que puisse se développer une discipline universitaire
a l'interface des arts et des sciences. Néanmoins, si les échanges et les lieux de
rencontres sont rares entre les grandes disciplines parapluies (entre les sciences
humaines et les sciences dures), elles sont trés fréquentes a l'intérieur méme de ces
champs de savoirs. Par exemple, comme nous le faisait remarquer Corentin Spriet a la
relecture de ce passage, la biophysique en tant que discipline récente, va développer
sa recherche en puisant selon ses questions dans les théories de la biologie cellulaire,
de la physique instrumentale ou de l'informatique. Plus largement, Michel Foucault,

dans L’Archéologie du savoir, interrogeait I'autonomie des disciplines en questionnant

“ces figurent d’ensemble qui, d’'une maniére insistante mais confuse, se donnaient
comme la psychopathologie, féconomie, la grammaire, la médecine (pour
lesquelles) on se demandait quelle sorte d’'unicité pouvait bien les constituer :
n’étaient-elles qu’une reconstitution aprés coup, a partir d’ceuvres singuliéres, de
théories successives, de notions ou de thémes dont les uns avaient été
abandonnés, les autres maintenus par la tradition, d’autres encore recouverts par

I'oubli puis remis au jour246 ?”

Aucune discipline ne peut raisonnablement étre pensée comme un lieu de fixité replié
sur lui-méme. Sa naissance ne peut pas, non plus, s’enraciner dans un moment unique

qui forgerait une fois pour toute son identité immuable. Une discipline s’invente au fur

245 Gaston Bachelard, La formation de I'esprit scientifique (1934). L'auteur indique “ Quand on
cherche les conditions psychologiques des progrés de la science, on arrive bient6t a cette
conviction que c'est en termes d'obstacles qu'il faut poser le probleme de la connaissance
scientifique. Et il ne s'agit pas de considérer des obstacles externes, comme la complexité et la
fugacité des phénomenes, ni d'incriminer la faiblesse des sens et de I'esprit humain : c'est dans
I'acte méme de connaitre, intimement, qu'apparaissent, par une sorte de nécessité
fonctionnelle, des lenteurs et des troubles. C'est |a que nous montrerons des causes de
stagnation et méme de régression, c'est Ia que nous décélerons des causes d'inertie que nous
appellerons des obstacles épistémologiques ”. http://classiques.ugac.ca/classiques/
bachelard_gaston/formation_esprit_scientifique/formation_esprit_scientifique.html [Consulté le
26/04/2019].

246 Michel Foucault, L’archéologie du savoir, Gallimard, Paris, 1992, p. 63.
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et a mesure qu’elle se développe. Pour reprendre une figure chére a Roland Barthes,
comme un auteur, elle nait en méme tant que son ceuvre. Cependant, cette évidence
ne doit pas nous faire oublier que la circulation des théories, méthodes et ceuvres
singuliéres qui réinventent chaque jour la discipline sont bien souvent circonscrites au
sein méme des disciplines parapluies que sont les sciences humaines et les sciences
dures. La spécificité des pratiques Arts et Sciences réside justement dans les
échanges que ces pratiques font advenir entre des champs de savoir qui ne se

rencontrent que rarement.

Si I'histoire a forgé la distinction entre les sciences humaines et les sciences dures,
'examen des pratiques Arts et Sciences non seulement interroge le fondement de
cette distinction mais souléve aussi les limites relatives aux projets transdisciplinaires,
présentés comme garants de I'émergence de nouveaux savoirs. Si la transdisciplinarité
est en effet effective et sollicitée par les institutions (par exemple un projet pourra étre
financé si un laboratoire de biologie collabore avec un laboratoire de physique et de
mathématique), ces projets reposent sur des échanges internes aux disciplines
parapluies. Notre hypothése est qu’il est possible de construire un nouveau champ de
savoir qui dépasse ces limites internes en articulant les disciplines issues des sciences

humaines et dures.

La question relative a l'unicité disciplinaire (sciences humaines et sciences "exactes")
et topologique (université ou écoles d’art) nous améne a revenir sur le troisieme point
relevé par Passini au sujet de la place qu’occupe l'université dans la construction de
I'Histoire de I'art en tant que discipline, qui apparait a la Sorbonne, fin du XIXe siécle.
Elle note que si 'université ne détient pas I'exclusivité de la production du savoir sur

l'art, elle en marque cependant l'origine.
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II.2. Les Arts plastiques en tant que discipline

Cette remarque sur I'ancrage universitaire de la discipline Histoire de l'art nous a
amenée a réfléchir sur I'histoire des Arts plastiques en tant que discipline universitaire,
afin d’interroger plus finement la maniére dont la notion méme de “science” en est
venue a s’articuler avec celle d’art, en se demandant si cette articulation a pu favoriser
le rapprochement de l'art avec les sciences "exactes". En effet, en étudiant le domaine
des Arts plastiques a l'université, nous avons constaté que s’y logeaient quelques
manifestations d’'importance exemplifiant les manifestations Arts et Sciences. Nous
allons donc a présent retracer brievement la naissance du concept des Sciences de
I'art en France puis décrire trois départements en Arts plastiques qui ont pour une part
la spécificité de développer des pratiques Arts et Sciences. Si nous avons choisi un
nombre relativement restreint de département, c’est que I'objet de notre recherche
n'est pas d’analyser de maniére exhaustive le fonctionnement des Arts plastiques en
France mais plutdt de s’appuyer sur quelques cas exemplaires qui attestent de

I'existence des pratiques Arts et Sciences en leur sein.

[1.3. Naissance des Sciences de l'art

La spécialité Arts plastiques fut créée en France au début des années 70 a l'université
Paris 1-Panthéon Sorbonne, ce qui nous a conduit a choisir ce département comme
premier cas d’étude. Cette spécialité se généralise par la suite progressivement au

niveau national?47. L'université est, annonce son site, la premiére en France a se

247 Depuis, on dénombre 14 universités dispensant cette formation, selon le rapport de Daniéle
Pistonne, 1996, cité par Annie Verger, [Annie Verger, “ Enseignement de 'art ”, in Encyclopaedia
Universalis http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/enseignement-de-l-art/. [Consulté
le 13/05/2019].
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“centrer sur la création et la réflexion en Arts plastiques?48.” C’est en effet peu aprés
mai 68, suivant une volonté de réforme des institutions, que l'artiste fait son entrée a
'université. Ce point a été analysé par I'historienne de I'art Sandra Delacourt qui a
concentré son étude sur les Etats-Unis en interrogeant le “tournant universitaire de
lart” de la scéne new-yorkaise par le prisme des artistes minimalistes, a partir des
années 60. Elle y note la rupture radicale que cette scéne, formée a l'université, y
effectue avec “la tradition d’autodidactisme et d’anti-intellectualisme qui a posé les

bases de I'Histoire de I'art américaine249.”

Cet ancrage historique de la discipline Arts plastiques a Paris 1 nous a conduit a
étudier de plus pres cette université, pour savoir s’il s’y repére des enseignements Arts
et Sciences. LUFR “Arts et Sciences de l'art” (UFR 04) de [l'université Paris 1
Panthéon - Sorbonne délivre un doctorat éponyme. Mais cet intitulé “Arts et Sciences
de I'art ” peut paraitre trompeur. Il ne signifie pas que ses enseignements en art soient
précisément voués a tisser des relations avec les sciences "exactes", ni méme que ses
étudiants ou doctorants soient amenés a rencontrer et travailler avec des chercheurs
en sciences "exactes". En interrogeant cette expression, nous avons cherché a savoir
de quand datait son usage. Grace aux archives numériques (fig.1), nous avons pu
vérifier que I'expression “Sciences de l'art” apparait dés 1970 dans larticle 2 de la
composition des Statuts de l'université de Paris 1 - Panthéon - Sorbonne. Cet article
stipule en effet : “A la date de sa création, I'université est composée des U.E.R et
Départements d’enseignement suivants (nous ne citons que les titres qui concernent
notre objet d’étude) : Art et Archéologie (au singulier d’'une part) et Arts plastiques et

Sciences de l'art (au pluriel d’autre part).”

248 Extrait de I'article “Le mot de la direction”, accessible sur le site : https://
www.pantheonsorbonne.fr/ufr/ufr04/decouvrir-lecole-des-arts-de-la-sorbonne/le-mot-de-la-
direction/ [Consulté le 5/05/2019].

249 Sandra Delacourt, L’Artiste-chercheur, Un réve américain au prisme de Donald Judd,
Editions B42, 2019, Paris, p. 6.
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On peut supposer que I'usage de cette expression a permis a cette discipline naissante
de distinguer les pratiques artistiques développées a [l'université de celles des
amateurs, relevant davantage de ce qu’on pourrait nommer les "loisirs créatifs”. Cette
maniére de “scientificiser l'art”, comme le remarquent Sandra Delacourt, Katia
Schneller et Vanessa Theodoropoulou dans leur ouvrage Le chercheur et ses doubles
favorise I'émancipation des activités de lartiste des conceptions romantiques qui

I’entourent.

“Lartiste chercheur, ajoutent-elles, emploierait des méthodes de transmission
pédagogique pour rendre sa démarche et ses découvertes explicites et évaluables
par la communauté de recherche a laquelle il appartient et soumet son travail lors

de présentations publiques250.”

Depuis, l'intitulé “Sciences de l'art’ tend a se généraliser pour qualifier les formations
en Arts plastiques. Cet intitulé, en usage aussi bien en France, en Belgique, au
Canada que dans les pays anglo-saxons, forge en lui-méme un nouveau paradigme de
'enseignement de I'art associé comme il I'est a celui de Sciences. L'intitulé “Sciences
de l'art” vise en effet a asseoir les Arts plastiques dans le domaine universitaire en
conférant, on peut le supposer, un gage de rationalité, de scientificité aux
enseignements des Arts plastiques. Notons cependant que I’ensemble des
enseignements en Arts plastiques n’a pas retenu cet intitulé, comme en témoigne
l'université de Lille. On peut par ailleurs examiner de maniére critique 'usage du mot
science en s’appuyant sur les travaux de recherche en sociologie et histoire des
sciences qui, depuis plusieurs décennies, estiment qu’il est préférable “d’abandonner

la catégorie de Science, avec tout ce qu’elle vehicule de réification, et de parler plutét

250Sandra Delacourt, Katia Schneller et Vanessa Theodoropoulou, “ Introduction ”, in Le
Chercheur et ses doubles, Editions B2, Paris, 2016, p. 11.
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de champs disciplinaires et de pratiques matérielles et cognitives?s!. ” “L’effet de
science ”, décrit par Pierre Bourdieu252, aurait selon Claude Blankaert “perdu sa force
probatoire spontanée.” En effet, poursuit-il, “I'élément humain, I'acteur collectif en
situation, a pris 'avantage sur le simple processus d’acquisition cumulative des
connaissances?53.” Ainsi le label “science”, articulé comme il I'est a celui d’art, dans
I'objectif de crédibiliser de maniére autoritaire la Iégitimité de I'art dans le domaine du

savoir universitaire, pose question.

Il se pourrait aussi que le réseau de causalités qui préside a I'emploi et a la
généralisation de lintitulé “Sciences de l'art" soit en partie lié au “tournant universitaire
de l'artiste” repéré par Sandra Delacourt & partir des années 60 aux Etats-Unis. La
pérennité de son usage peut également faire écho a l'idée de “l'injonction a faire de la
recherche” pour reprendre les propos de Pierre-Damien Huyghe, injonction émise en
Europe dans le sillage des accords de Bologne. Injonction que I'on pourrait en outre
corréler a l'idée d’adaptation des sociétés aux politiques néolibérales qui exigent de
leurs organismes de recherche, justement, une adaptabilité nécessaire pour garder le
“cap”, celui tracé par ces politiques. Il s’agit d’'un phénoméne complexe, normatif et
pernicieux, bien décrit par les travaux de Barbara Stiegler et en particulier par son
ouvrage Il faut s’adapter. Sur un nouvel impératif politique254. Ces quelques réflexions
nous permettent de préciser un des éléments importants du contexte économique et
politique dans lequel s’inscrit la recherche universitaire. Ainsi, 'émergence d’une

nouvelle discipline qui articule les arts et les sciences peut s’expliquer pour une part

251 Dominique Pestre “Pour une histoire sociale et culturelle des sciences. Nouvelles définitions,
nouveaux objets, nouvelles pratiques ”, in Annales, Histoires, Sciences sociales, 3, 1995, p.
495. Cité par Claude Blankaert, “ La discipline en perspective. Le systéme des sciences a
I’heure du spécialisme ”, in Qu’est-ce qu’une discipline, op. cit., p. 120.

252 Pjerre Bourdieu, Homo academicus, Paris, Minuit, 1984, p. 159.

253 Claude Blankaert, La discipline en perspective, op. cit., p. 120.

254 Barbara Stiegler, “Le cap et la pédagogie — a propos du néolibéralisme et de la démocratie”,
in AOC, 24/01/2019 https://aoc.media/analyse/2019/01/24/cap-pedagogie-a-propos-
neoliberalisme-de-democratie/. Barbara Stiegler, Il faut s’adapter. Sur un nouvel impératif
politique, Editions Gallimard, Paris, 2019, 336 p.
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par l'injonction politique a faire de la recherche - injonction qui s’applique tant aux

départements Arts plastiques qu’aux Ecoles supérieures d’art.

Terminons notre examen de lintitulé "Sciences de l'art”. Sur un plan davantage
épistémologique, pris dans le sens de théorie des connaissances, nous pourrions aussi
relier 'existence de cet intitulé aux travaux d’historiens et de théoriciens de I'art tels
Martin Kemp, Jonathan Crary ou Monique Sicard25® qui ont démontré I'importance des
savoirs et instruments de la science dans les pratiques artistiques, depuis la
Renaissance. Accoler le terme “Science” a celui d’art s’inscrit ainsi dans un spectre
trés large qui ne se réduit pas au tournant scientifique de I'art, ni a la volonté d’inscrire

ce dernier dans le domaine universitaire.

I1.4. Etude des pratiques Arts et Sciences a Paris 1

Revenons sur les particularités de l'université de Paris 1 et décrivons a présent
quelques-uns de ses acteurs par leurs activités, reprenant en cela, les méthodologies
initiées par Bruno Latour - une approche de la recherche par I'étude de la science en
action2%6 - ou bien encore celles de Pierre-Michel Menger qui étudie en les comparant

les professions artistiques et scientifiques257.

Les membres de I'école doctorale, tels Olga Kisseleva, Pierre-Damien Huyghe (qui

n’est plus membre depuis), Christophe Viart ou Marion Laval-Jeantet, sont chercheurs

255 \/oir par exemple : Monique Sicard, La Fabrique du regard, Editions Odile Jacob, Paris,
1998, 275 p. ; Jonathan Crary, L'Art de 'observateur. Vision et modernité au XIXe siecle,
Editions Jacqueline Chambon, Paris, 1998, 234 p. ; Martin Kemp, Spectacular Bodies: The Art
and Science of the Human Body from Leonardo to Now, University of California Press, 2000,
224 p.

256 Bruno Latour, La science en action, op. cit.

257 Pierre-Michel Menger, Sociologie du travail créateur, Cours et séminaires, Collége de
France, https://www.college-de-france.fr/site/pierre-michel-menger/index.htm. Pour un court
résumé de cette approche, on peut consulter la legcon inaugurale du 09/01/2014. Voir
également, Portrait de l'artiste en travail. Métamorphose du capitalisme, Seuil, Paris, 2002, 96
p.
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a 'Institut ACTE, institut sur lequel nous reviendrons. Il n’entre pas dans notre propos
de décrire les champs de recherche de chacun de ces acteurs, mais plutét de
remarquer en quoi certains développent dans leurs travaux, tant plastiques que
théoriques, un lien fort avec les sciences "exactes" et les laboratoires, conduisant en
cela a l'élaboration de doctorats portant sur ces domaines. Tel est le cas d’Olga
Kisseleva qui au titre de sa pratique artistique a travaillé a plusieurs installations a
l'interface de l'art et de la science. Elle a collaboré, pour certaines de ses installations,
avec Sylvain Reynal, maitre de conférences a “I'Ecole nationale supérieure de
I'électronique et de ses applications” et chercheur en physique théorique. L'une de
leurs installations s’intitule CrossWorlds258, une piéce présentée dans la revue [Plastik]
comme une collaboration pour laquelle l'activité du scientifique dépasse “la simple
prestation de service technologique ” et qui établit “un véritable dialogue entre art et
science?59.” Evoquons également le doctorat que Olga Kisseleva a co-dirigé avec
Philippe Dagen, doctorat soutenu en 2017 par Alla Chernetska portant le titre “ Art et
science : nouveau langage dans I'exploration du monde ”, une thése qui, comme le
précise son résumé “se focalise sur I'essence et les buts des collaborations entre les
artistes et les scientifiques afin de comprendre la spécificité des projets Art & Science

et voir quel impact ces projets peuvent avoir sur la société260.”

258 Dans la revue [Plastik], Olga Kisseleva et Sylvain Reynal présentent CrossWorlds “ comme
une série de tags électroniques interactifs et autogénérés. Un logiciel se connecte a intervalles
réguliers au serveur Internet de Wall Street, y récupére les informations relatives au cours du
Dow Jones, et génére des tags électroniques qui codent une sélection de messages politiques
en fonction du cours de cet indicateur boursier. Les messages en question sont issus de la
propagande soviétique et américaine de I'époque de la guerre froide. Si le Dow Jones monte,
I'algorithme engendre plus de slogans américains ; au contraire, s’il chute, davantage de
messages soviétiques sont produits ”. Olga Kisseleva et Sylvain Reynal, “CrossWorlds : De la
théorie des codes correcteurs d’erreur a la manipulation politique”, in revue [Plastik], n°1,
janvier 2010. https://plastik.univ-paris1.fr/crossworlds-de-la-theorie-des-codes-correcteurs-
derreur-a-la-manipulation-politique/. [Consulté le 29/05/2019].

259 Revue [Plastik], op. cit.

260 Voir le résumé sur le site :_https://www.theses.fr/2017PAQ1HO001.[Consulté le 26/04/2019].
Nous avons pu consulter quelques passages de cette recherche qui se présente ainsi sur ce
méme site : "L'art et la science sont des voies paralléles de connaissance du monde, méme si
chacun utilise ses propres moyens. Ayant des approches différentes, les deux sont en quéte de
l'invisible, de ce qui se trouve au-dela de la premiere perception de la réalité, pour aboutir a la
découverte de nouveaux phénomeénes dans le réel”.
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La présence de doctorat ayant pour sujet ce champ précis de la recherche indique que
les activités plastiques des enseignants chercheurs dépassent le cercle de leur

collaboration pour s’étendre aux travaux de certains étudiants.

Comme nous le disions plus haut, Olga Kisseleva n’est pas la seule enseignante de
'UFR Arts plastiques a collaborer avec des chercheurs en sciences "exactes". Marion
Jeantet-Laval, Professeure des universités, est connue pour développer depuis 1991,
sous l'appellation Art Orienté objet avec Benoit Mangin, des activités en lien avec des
laboratoires de recherche. Citons a titre d’exemple sa collaboration avec la
microbiologiste Sylvie Lautru rattachée a [I'Institut de Biologie Intégrative de la
Cellule2st. Ensemble, elles ont développé le projet en art et biologie synthétique Holly-
Coli sous-titré La souris en odeur de sainteté262, Au-dela des caractéristiques propres
au projet de collaboration entre artiste et scientifique, il est a noter 'appropriation par
l'artiste du vocabulaire spécialisé en biologie de synthése pour présenter son projet

dans le cadre des rencontres “Lasers” initiées par Annick Bureaud263(fig. 2).

Interrogeant les croyances relatives a I'odeur de sainteté a partir des textes du XlIXe
siécle qui en formulent quelques hypothéses, I'artiste retient ceux qui rapprochent cette
odeur de celle de la violette ou de I'ambre, odeur qui imposerait aupres de I'auditoire
une forme de respect, selon des sources du XlXe siécle. D’autre part, I'artiste renvoie
la souris a la figure du diable, en s’appuyant sur des textes de Meyer Shapiro, qui
rappelle qu’au XlIVe siécle cet animal était considéré comme le vecteur de la peste.

L'artiste a souhaité réhabiliter la souris, ce modeéle animal en usage dans les

261 Unité Mixte de Recherche (CEA, CNRS, université Paris Sud).
262 Ce projet a été soutenu par la Diagonale Paris/Saclay en 2015.

263 | es rencontres Lasers sont organisées par Annick Bureaud du Leonardo/Olats, La
Diagonale Paris-Saclay et Le Fonds de dotation agnés b. La présentation de Marion Jeantet-
Laval et de Sylvie Lautru a eu lieu le 23/02/2017. La retransmission de la vidéo est visible sous
ce lien https://www.youtube.com/watch?

v=Yblj7qgGAaVs&list=PLNgz5yL Wi0gW9tI-9afs53Vgsb7gDIIAW&index=2&t=0s [Consulté le
26/04/2019].
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laboratoires scientifiques. La scientifique a cherché a réunir les composants de la
violette pour transférer a la souris cette odeur. Cette recherche s’est alors traduite par
la présentation de la souris modifiée au sein d'un isolateur stérile relié a un filtre
diffusant I'odeur. Terminons cette présentation de l'artiste Marion Jeantet-Laval en
ajoutant qu’elle a participé aux enseignements du Fresnoy-Studio national des arts
contemporains, en tant qu’artiste invitée en 2017-2018, devant en cela accompagner la

production des étudiants artistes de l'institution.

L'Institut ACTE et la revue [Plastik]

L'étude de la place qu'occupent les pratiques Arts et Sciences au sein de l'université
de Paris 1-Panthéon Sorbonne ne saurait étre compléte sans mentionner un des axes
de recherche de [llnstitut ACTE264 auquel se rattachent plusieurs enseignants
chercheurs. Nous remarquons que cet institut posséde en effet un axe intitulé “Art et

science ” qu’il présente sur son site en I'associant a la description suivante :

“Située sur un axe de recherche associant I'art avec les sciences "exactes", les
sciences naturelles, et les sciences politiques, I'équipe propose de développer,

d’analyser et de promouvoir des projets innovants entre I'art et la science265.”

Les sciences "exactes" et naturelles apparaissent en premiére place signifiant que ces
champs scientifiques entretiennent une relation structurelle avec les pratiques
artistiques. Dans ce cadre, il est important de noter I'existence de la revue [Plastik] de
I'Institut ACTE, revue fondée en 2001 qui, dans plusieurs de ses numéros, fait état de

thématiques scientifiques. Citons par exemple le numéro 01 de la revue, intitulé "Etre

264 ’institut ACTE est une unité mixte de recherche CNRS, université Paris 1 Panthéon-
Sorbonne, Ministére de la culture.

265 Site consultable a I'adresse https://institut-acte.univ-paris1.fr/art-sciences/. [Consulté le
6/05/2019].
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ici et 1a : la relativité générale et la physique quantique”, portant sur les apports des

théories de la physique des particules a 'art et dont I'éditorial se termine ainsi :

“Les rapports entre I'art et la science, que nous souhaitons analyser a travers cette

publication, peuvent prendre une forme de : collaboration entre artistes et

scientifiques — appropriation et exploration par les artistes des procédés
scientifiques — analyses et exploration des découvertes scientifiques a travers
des ceuvres plastiques —  propositions plastiques en résonances avec les

problématiques scientifiques — recherches scientifiques basées sur une hypothése

formulée a travers une ceuvre d’art266.”

Les modes d’approches de la science par les artistes sont diversifiés et comprennent
la mise en relation de I'artiste et du scientifique au sein du laboratoire. Ainsi ce numéro,
comme plusieurs autres qui lui succéderont, articulent les arts et les sciences
"exactes", en proposant par ses articles des descriptions de collaborations entre

scientifiques et artistes.

L'étude des particularités de 'UFR Arts plastiques de l'université de Paris 1 montre
bien qu’une partie non négligeable des activités de ses chercheurs est consacrée aux
questions et pratiques relatives au sujet Arts et Sciences et qu’en son rang puissent se
compter plusieurs artistes qui revendiquent ouvertement des pratiques Arts et

Sciences, reconnues, exposées et faisant I'objet de publications.

Pour autant, les documents sur lesquels nous nous sommes appuyés ne permettent
pas de percevoir en quoi cette recherche implique directement les étudiants, au-dela
des séminaires, des enseignements et du doctorat précédemment mentionné. Les

pratiques plastiques des étudiants semblent secondarisées et ne sont pas décrites

266 Olga Kisseleva et Richard Conte, “ Etre ici et |a : La relativité générale et la physique
quantique — Editorial *, in [Plastik], #01, mis en ligne le 20/06/2010. https://plastik.univ-paris1.fr/
etre-ici-et-la/ [consulté le 13/05/2019] .
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dans les différentes formes de valorisations des manifestations Arts et Sciences de
FTUFR. S’il parait raisonnable de penser que les recherches des enseignants
correspondent a leur enseignement au bénéfice de leur auditoire universitaire, aucun
document n’autorise a penser que les étudiants soient invités régulierement et
directement, par exemple, a effectuer des rencontres avec les chercheurs en sciences
"exactes", en visitant des laboratoires ou en y effectuant des expérimentations
plastiques afin d’y développer leur propre pratique. Il semble en effet que les pratiques
artistiques des étudiants dans les laboratoires ne fassent pas partie des protocoles
d’enseignement. Nous en déduisons que I'enseignement des formes de collaboration
entre artistes et scientifiqgues reste confiné pour les étudiants sur le plan théorique,
sous la forme de cours ou de séminaires, entrainant de ce fait une recherche sur I'art
et non en art, comme l'a distingué Pierre-Damien Huyghe. Dans son article La

discipline en perspective, Claude Blanckaert écrivait que sans transmission
didactique, la science se perd267.” Si I'on considére que la science en question, le
champ de recherche, est le domaine Arts et Sciences, sa dimension proprement
expérientielle risque de s’effacer en effacant avec elle la production d'un savoir

“vivant ”.

Par I'étude des documents publiés en ligne par Paris 1, par I'examen de leurs formes
discursives ainsi que par une recherche menée sur les pratiques Arts et Sciences de
deux artistes de cette université, nous avons choisi de centrer notre attention sur des
critéres d’observation qui nous permettent d’évaluer si les spécificités Arts et Sciences
mises en avant par linstitution concernent également les pratiques plastiques et
théoriques des étudiants. Le résultat de notre recherche ne démontre pas avec
évidence le lien entre les activités Arts et Sciences des chercheurs et celles des

étudiants. Le passage qui suit, portant sur l'université de Lille, s’efforce de conserver

267 Claude Blanckaert, La discipline en perspective, op. cit., p. 119.
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ce critére d'observation, celui qui cherche a savoir si les activités des enseignants dans

le domaine Arts et Sciences ont un impact direct avec celles des étudiants.

11.5. Le pble Arts plastiques de 'université de Lille

Etudions a présent un autre cas, celui de l'université de Lille et en particulier le pole
Arts plastiques. Appuyons-nous dans un premier temps sur le site qui le décrit. Nous
savons que méme si les sites des institutions universitaires sont dépositaires des
discours officiels visant a valoriser les activités qui s’y déploient, ils n’en recélent pas
moins des contenus qui donnent & voir les idéologies qui les traversent. A la différence
du contenu du site des Arts plastiques de Paris 1, qui se définit par son ancrage
historique Iégitimant en cela sa place originelle dans le récit universitaire, la lecture du
site de l'université de Lille fait apparaitre que I'accent est placé sur les obijectifs

pédagogiques, en lien avec les étudiants. Ainsi peut-on lire dans sa présentation que :

“L'objectif pédagogique essentiel du département Arts plastiques réside dans le
souci constant de lier théorie et pratique et d’affirmer par la le caractére spécifique
des Arts plastiques a l'université. Cela s’exprime d’abord a travers la démarche de
chacun des enseignants, qui assument tous cette préoccupation de leur point de
vue individuel et l'intégrent dans la conception des modules d’enseignement dont
ils ont la responsabilité (...) Il s’agit avant tout d’offrir aux étudiants une formation
qui articule la connaissance et 'analyse des arts tant au niveau historique que
théorique, a une expérimentation pratique en atelier qui doit déboucher sur un

authentique engagement personnel sur le plan de I'expression plastique268.”

Comme nous l'avons analysé plus haut, la notion de transmission d'un savoir

spécifique qui s’articule autour de la théorie et de la pratique est au centre du récit que

268 Présentation visible sous le lien suivant : https://humanites.univ-lille.fr/arts/presentation/arts-
plastiques/. [Consulté le 14/05/2019]

149



Chapitre C : L’hypothése d’une discipline Arts et Sciences

cette université donne a lire dans sa présentation. Observons a présent différents
exemples d’enseignements et de recherches ou se logent des manifestations Arts et
Sciences et quelles en sont ses formes. Le passage qui suit s’attache ainsi a décrire
quelques-unes des manifestations Arts et Sciences qui se développent au sein du
Département Arts de l'université de Lille. Quels sont les nouveau formats qui s’y
inventent ? L'étude de ces formats, dans leur spécificité, peut-elle nous conduire a
mettre en évidence une méthodologie propre qui distinguerait les pratiques Arts et
Sciences, congues comme discipline, des autres champs de savoir en forgeant son

autonomie ?

[1.5.a. Oculométrie et perception des images

Nous nous attacherons ici a décrire le programme de recherche “Oculométrie et
perception des images : nouveaux enjeux esthétiques” qui s’est tenu de 2014 a 2016 a
linitiative de Nathalie Delbard et de Dork Zabunyan, respectivement enseignants
chercheurs en Arts plastiques et en Etudes cinématographiques. Ce programme a été
mené avec Laurent Sparrow, maitre de conférences en Psychologie a l'université de
Lille, membre du laboratoire SCALab (Sciences cognitives et affectives) et spécialiste
de la vision. Ce qui nous intéresse dans ce programme est qu’il conduit a penser la
recherche en Arts plastiques depuis les expériences produites au laboratoire. Nous
verrons en effet comment il est parvenu a articuler les expériences menées grace aux
instruments de recherche, les rencontres avec les théoriciens ainsi que les productions

plastiques, en associant a chaque étape les étudiants.

Avant de décrire le programme, il convient de présenter ce qu’est 'oculométrie et quels
en sont ces usages. Ce nouveau domaine de recherche n’est pas institutionnellement
inscrit dans les sciences "exactes". Cependant, il est structuré sur I'étude des mesures

physiques des activités humaines - cérébrales et motrices -, mesures effectuées par
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'usage de technologies dédiées. L’'oculométrie, autrement appelée “Eye-tracking”, peut
étre considérée comme un sous-domaine des sciences cognitives. Cette technique
s’emploie a enregistrer les mouvements oculaires grace a des oculométres qui captent
par caméra infrarouge la direction du regard. Comme le formule Anne Pellegrin et
Christian Perrot, I'oculométrie permet d'observer les mouvements du regard, sur une
ceuvre, dans la réalité ou sur un écran, “reflétant ainsi les opérations cognitives de
l'individu”. Ces mémes auteurs ajoutent que “la succession des saccades (saut du
regard vers un centre d’intérét) et des fixations (pauses du regard) met en évidence la

séquence de prise d’'informations et 'ordre dans lequel I'utilisateur les traite269.”

Ce tracage du regard peut étre mis en place devant un écran ou la personne est
amenée a observer une image ou un film ou bien encore en situation réelle, dans une
exposition par exemple, grace au port d’'un casque doté d’'un oculométre. L'oculométrie
se développe depuis les années 80 du XXe siecle, au moment ou, deux professeurs en
psychologie de 'université Carnegie-Mellon, Marcel Adam Just et Patricia A. Carpenter,
publient un article qui marque un tournant important dans ce domaine. Cet article pose
alors I'hypothése suivante : il n'y a pas de différence significative entre ce que I'on
regarde et ce que l'on traite comme information. C'est a partir de ce que I'on nhomme
“eye-mind hypothesis” que s’inventent les technologies de I'oculométrie fondées sur les
mouvements de I'ceil comme indicateurs de la conscience2’0, Depuis les technologies

et les usages se sont considérablement développées, notamment dans le domaine du

26Anne Pellegrin et Christian Perrot, “L’'oculométrie au service de I'évaluation de bornes
interactives”, in La Lettre de 'OCIM, n° 133, 2011, pp. 38-41.

270 Marcel Adam Just and Patricia A. Carpenter, “ A Theory of Reading: From Eye Fixations to
Comprehension ”, in Psychological Review, Carnegie-Mellon University, n° 4, juillet 1980. Leur
théorie y est ainsi formulée “ The eye-mind assumption posits that there is no appreciable lag
between what is being fixated and what is being processed ”. Article consultable en ligne.
https://kilthub.cmu.edu/articles/A_theory_of reading_From_eye fixations to_comprehension/
6613262/1 [Consulté le 26/08/2019].
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marketing271, intéressé par la captation des sighaux oculaires pour mieux comprendre

les comportements des consommateurs, faisant dire a Martha J. Farah que désormais

“le progrés technologique rend possible de diriger et de manipuler I'esprit humain
avec toujours plus de précisions a travers les méthodes d’intervention de la
neuroimagerie (...) la question n’est donc pas si, mais quand et comment, la

neuroscience va-t-elle dessiner notre future272.”

Nous le voyons, ces technologies ne sont pas sans poser de questions sur le plan

éthique.

Le rapprochement de ce domaine qu’est 'oculométrie avec les chercheurs du parcours
Arts de l'université de Lille s’inscrit dans une dynamique régionale qui a impulsé la
création de la Plaine Image a Tourcoing, a partir des années 2010. Il s’agit d’'un site de
plusieurs hectares dédié aux industries créatives et aux métiers de I'image numérique.
Situé a proximité du Fresnoy-Studio national des arts contemporains, ce site accueille
sur lI'un des ces plateaux la Plateforme technologique EquipEx — IrDive qui
accompagne le programme Sciences et Cultures du Visuel, un programme qui
“souhaite faire émerger en France une communauté de chercheurs autour de lI'image
(matérielle, numérique et mentale), des artefacts visuels, et de I'ensemble des
dispositifs de vision et de visualisation273.” Ce programme est porté par l'université de

Lille et le CNRS. Parmi les activités de ce programme, mentionnons le fait qu’il permet

271 Voir aussi a ce sujet le film documentaire de Harun Farocki, Créateurs des mondes du
commerce, Harun Farocki Filmproduktion, 2001. Ce film montre notamment comment est
planifié sur le plan architectural et scientifique un centre commercial afin d’optimiser I'acte
d’achat du consommateur. Des systémes de captations en oculométrie sont utilisés a cette fin.

272 “Progress is making it possible to monitor and manipulate the human mind with ever more
precision through a variety of neuroimaging methods and interventions (...) The question is
therefore not whether, but rather when and how, neuroscience will shape our future”. Extrait de :
Farah, M. J, “Neuroethics: the practical and the philosophical. Technological, Trends” in
Cognitive Sciences, Volume 9, 2005, pp. 34-40. https://repository.upenn.edu/cgi/
viewcontent.cgi?article=1008&context=neuroethics_pubs. [Consulté le 26/08/2019].

273 Extrait de sa présentation sur le site officiel du programme SCV, consultable a I'adresse :
https://scv.hypotheses.org/ [Consulté le 26/08/2019].
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aux chercheurs en psychologie cognitive de l'université de Lille, membres de I'Unité
Mixte de Recherche “Sciences Cognitives et Sciences Affectives” (SCALab),
d’effectuer leurs recherches sur des équipements de pointe. S’y trouvent en effet
différents instruments : oculométre, électroencéphalogramme, systéme de capture du
mouvement par ultrason Zebris, systéme optique de capture du mouvement, Imagerie
par Résonance Magnétique (fig. 3). C’est donc dans ce cadre qu’a partir de septembre
2015, Nathalie Delbard et Dork Zabunyan, rattachés au domaine de l'art et Laurent
Sparrow, issu quant a lui des sciences cognitives, ont mis en ceuvre cet axe de
recherche, accompagnés par les étudiants de Master du Parcours Arts. Dans ce
programme de recherche, I'étudiant était placé au centre des apprentissages et de la
recherche. Il fut associé a chacune des étapes comprenant des journées d’étude, des
visites d’exposition et des séances d’expérimentation sur les instruments de vision. De
plus, I'étudiant a eu comme objectif de produire ce que nous appellerons ici une
‘réponse plastique” présentée au sein d’une exposition, accompagnée d’une
publication dont il devait rédiger le texte présentant son travail plastique. Enfin, les
étudiants furent également chargés de 'organisation de I'exposition, de sa conception

a sa mise en ceuvre, du vernissage, a I'accueil du public274,

Retragons a présent brievement les axes de recherche de ce programme congu pour
les étudiants du Master Arts plastiques, associés a quelques étudiants de I'Ecole
Supérieure d’art du Nord-Pas-de-Calais. En association avec le Centre Régional de la
Photographie (CRP/), situé a Douchy-le-Mines, I'un des objectifs de ce programme
était de comprendre en quoi un dispositif technologique tel que I'oculométre - lorsqu’il

est utilisé pour I'observation d’'une ceuvre d’art, que celle-ci ait lieu sur écran ou en

274 | ’exposition Fixations, saccades et autres trajectoires désordonnées, dirigée par l'artiste
Julien Prévieux, a eu lieu a la Galerie Commune, Pdle Arts Plastiques, Tourcoing, 22/04 au
04/05/2016. Commissaires : Nathalie Delbard, Julien Prévieux et Nathalie Stefanov.
Participants : Amanda Ariawan, Wilfried Dsainbayonne, Valentin Duchenne, Louise Jottreau,
Alix Levavasseur, Fanny Pentel, Lina Qi, Alizée Ségard, Hadrien Téqui.
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contexte d’exposition -, en quoi cet instrument donc transforme-t-il nos maniéres de
penser le regard porté sur 'ceuvre. Comment les mesures des mouvements de I'ceil
peuvent-elles contribuer au renouvellement de I'Histoire de I'art ? Cette question fut
notamment développée par I'historien de I'art Raphaél Rosenberg qui fut invité a 'une
des conférences de ce programme?275, Ce dernier s’emploie a inventer une nouvelle
méthodologie d’approche de cette discipline par I'analyse comparative de textes
d’historiens portant sur des tableaux et celle issues des regards et conclusions
apportées par l'usage de I'oculométre. Cette conférence avait permis de mettre en
évidence que I'étude de I'ceil, en tant qu’organe dont on peut suivre les mouvements,
est susceptible de penser a nouveaux frais la relation que nous entretenons avec
I'ceuvre, grace a cet instrument qu’est 'oculométre qui permet de “tracker” le regard du
spectateur afin de mieux saisir les zones ou il s’arréte ou bien celles qu’il esquive.
Dans cette approche de I'Histoire de I'art, I'ceil, ainsi pris comme objet de recherche,
est étudié par le prisme des analyses scientifiques et de la technologie s’y rapportant :
l'oculométrie. Pour expérimenter cette question soulevée par les théories de
Rosenberg, les étudiants ont réalisé deux types d’expériences sur des photographies
issues de la collection du Centre Régional de la Photographie. La premiére les a
conduits a mesurer les mouvements oculaires de leur regard alors placé devant un
écran présentant les photographies, alors que la seconde eut lieu en situation réelle,
dans les salles du CRP, devant les photographies accrochées et pour certaines,
encadrées. Il en résulte que les données - cartes de saillance, heat map, scanpath -
qui témoignent des mouvements du regard, présentaient des caractéristiques
différentes en fonction de I'endroit ou le regardeur était placé. En effet les mesures
variaient selon que la photographie était observée exposée dans linstitution ou

seulement présentée au regard depuis un seul écran.

275 Raphaél Rosenberg, A quoi sert 'oculométrie en histoire de I'art ?, conférence, amphithéatre
du Pole Arts plastiques de l'université de Lille, 19/11/2015.
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Cette expérience, qui a pu rendre compte de I'importance des conditions d’énonciation
de I'ceuvre pour I'étude de la perception, fut décrite par Laurent Sparrow comme une
contribution non négligeable pour son propre domaine, le conduisant a élargir son
approche de l'image aux conditions physiques dans lesquelles cette derniére est
percue. Si l'idée générale du programme était de faire apparaitre en quoi les
recherches scientifiques peuvent étre a méme de modifier nos conceptions de I'art, |l
s’avere qu’en retour, les initiatives des chercheurs en art ont pu a leur tour modifier

certains aspects de la recherche en science.

Parmi les objectifs du programme, il était aussi question de savoir si 'oculométrie, en
tant que science et technologie, pouvait étre la source de productions plastiques.
Comment les étudiants en Arts plastiques allaient-ils faire usage des éléments de ce
domaine, tels les cartes de saillance, les questions éthiques qu’il pose, la maniére dont
ce domaine s’attache a s’affranchir du dualisme corps / esprit et bien d’autres éléments
encore ? Ces matériaux scientifigues allaient-ils trouver un écho dans les
préoccupations artistiques des participants ? Les acteurs du programme allaient-ils
d’'une maniére ou d'une autre trouver a transformer ces nouveaux savoirs en
production plastique ? Pour conduire cette réflexion, les étudiants furent accompagnés
par l'artiste Julien Prévieux, alors enseignant dans ce méme département. Précisons
aussi que l'artiste fut associé au programme, en ce que son fravail plastique avait
engageé depuis plusieurs années une réflexion sur les technologies de surveillance. Il a
pu par exemple a de nombreuses reprises faire usage d’'un oculometre pour réaliser

quelques-unes de ses productions.

Pour bien comprendre en quoi cet artiste a, a sa maniére, contribué au programme, il
nous faut décrire son travail et en particulier la production Patterns of life réalisée a
I'Opéra National de Paris en 2015 avec cinq danseurs de I'Opéra (fig. 4). De cette

production fut réalisé un film qui nous confronte a la tracabilité de nos mouvements. On
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y observe des danseurs évoluant a partir d'objets qui renvoient aux instruments et aux
techniques inventés depuis le XIXe siécle pour tracer, enregistrer et surveiller les
mouvements du corps. Récolter les données que nos regards, nos corps et nos actions
laissent derriere nous pour élaborer des modéles susceptibles de prédire donc
d'orienter les comportements humains, voici ce sur quoi ce film repose, construit
comme il I'est sur une suite de récits, fruits des recherches de l'artiste, qui apportent
une lumiére singuliére sur I'histoire de la surveillance. Citons pour exemple celui relaté

a la huitieme minute :

“En 1979, plusieurs événements sans rapport frapperent le juge Jack Love avant
qu'il n'imagine le bracelet de surveillance électronique. Les bibliothéques utilisaient
un systéme empéchant de sortir des livres sans les démagnétiser et des systémes
venaient d'étre inventés pour localiser les animaux a l'aide de colliers
électroniques. Mais l'idée déterminante, selon le juge Love, lui vint a l'esprit par
hasard. En lisant une bande dessinée de Spider-Man. Dans cette bande dessinée,
le méchant fixait un bracelet au bras d’un super-héros pour le suivre a la trace.
Aujourd'hui 250000 bracelets sont utilisés en permanence aux Etats-Unis. Et ils

proviennent tous de cet épisode de Spider-Man276.”

Sous la légéreté du récit pointe la densité des faits. Un des intéréts du film réside dans
le lien qu’il établit entre les technologies informatiques et les dangers liés aux nouvelles
formes de contrble exercées sur nos vies. En effet, les modéles prédictifs sont ensuite
présentés de maniére critique par l'artiste, comme en témoigne ce passage qui clét le

film :

“‘Le 6 septembre 2009, George Joachim disparut dans le champ de glace

Columbia. (...) Entre-temps, au quartier général des secours en montagne, Blake

276 Ce texte est extrait de la voix off du film que nous avons retranscrite. Le film Pattern of life
de Julien Prévieux est consultable a cette adresse : https://www.youtube.com/watch?
v=c45IfGRkJ_w. [Consulté le 26/08/2019].
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utilisa un modéle informatique pour organiser les recherches. La taille et la location
de la zone de recherche venaient d'un modéle statistique créé a partir de
disparitions récentes. Le parcours de George Joachim prit Blake en défaut. Quand
il aurait d0 se déplacer, il restait immobile. Quand il aurait da patienter a I'abri, il
marchait dans la tempéte. Ca ne correspondait pas aux paramétres d'un
comportement habituel dans ce type de situation. En arrivant sur le parking, il
constata que sa voiture avait été enlevée. Ou est ma voiture ? fut la premiére

question qu’il posa a I'équipe de secours277.”

Curieuse question, n’est-ce pas, qui déjoue les prédictions de nos comportements
issues des données que nous laissons derriere nous et semble indiquer que les
modeéles statistigues se révélent parfois insatisfaisants pour rendre compte de
comportements individuels inhabituels. Ni I'homme, ni son cerveau ne peuvent encore
se confondre avec un programme, le film rappelant la complexité de la “machine
humaine” dont les actions ne peuvent pas toujours se réduire a la reproduction d'un
algorithme prédictif, méme si, comme [I'énonce Jean-Pierre Changeux ‘le mot
complexité ne doit pas faire illusion. Il exprime surtout le fait qu'on ne comprend pas
[encore] un systéme. |l est révélateur d'un ordre dont on ne connait pas le code278.”
Mais actuellement, il est encore possible de se demander si une compréhension
exhaustive des comportements humains est souhaitable. Et c’est également de ce
point dont il est question dans I'ceuvre de Prévieux qui s’empare des protocoles et des

résultats scientifigues pour inventer des formes plastiques qui, par leurs qualités

217 |bid.

278 Pour Jean-Pierre Changeux, le déterminisme génétique ne peut rendre compte
intégralement de la complexité d'assemblage de I'encéphale humain. A cela, il ajoute cependant
: “ le mot complexité ne doit pas faire illusion / il exprime surtout le fait qu'on ne comprend pas
[encore] un systéeme. Il est révélateur d'un ordre dont on ne connait pas le code. Devant une
réalité si difficile d'acces, la seule maniére saine de réagir est de laisser notre cerveau de
scientifiques construire des représentations, d'imaginer ce qu'est cette complexité et comment
elle se développe. Evidemment, on restera sur ses gardes, sachant qu'il ne s'agit 1a que
d'images-modéles dont la confrontation avec le réel décidera de I'éventuelle validité. ” Jean-
Pierre Changeux, L'Homme neuronal, Fayard, Paris, 1983, pp. 253-254.
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esthétiques, interrogent en les critiquant les enjeux des technologies de l'information et

les comportements conformistes qu'elles construisent.

Cette description de la pratique de Julien Prévieux nous permet de mettre en évidence
les liens entre les productions des étudiants et les enseignements qu’ils ont regus,
notamment dans le cadre du développement de leur pratique plastique qui,
accompagnée par un workshop réalisé par l'artiste, fut présentée lors de I'exposition
“Fixations, saccades et autres trajectoires désordonnées”. Nous saisissons ici les
modes opératoires relatifs a la transmission d’un certain savoir, articulé comme il I'est

aux problématiques scientifiques.

S’il nous était difficilement possible de retracer I'impact des orientations artistiques des
artistes-enseignants-chercheurs de l'université de Paris 1 sur la production plastique
de leurs étudiants, il nous est ici tout a fait envisageable de rendre compte des
différents modes de réceptions artistiques par les étudiants de ce programme. Comme
nous venons de le souligner, ce point nous engage a penser que les pratiques
artistiques et les axes de recherche Arts et Sciences sont aptes a mettre en ceuvre la

notion méme de transmission, laquelle, rappelons-le sous-tend celle de discipline.

Neuf étudiants ont pris part a cette exposition. Citons pour exemple la piéce Registre
de mémoires sensorielles, de Fanny Pentel (fig. 5), qui interroge I'impact des émotions
et des activités sur la perception. La piéce se compose d'une série de dessins a
l'oculométre. Equipée d'un oculomeétre, I'étudiante a tout d'abord observé une
photographie de Yves Guillot, La Logeuse du moulin?7, a différents moments de la
journée “ dans des états allant de la concentration la plus fine a des états de fatigue

avancée280”, Puis elle a relevé les différentes trajectoires de son regard et les a

279 Yves Guillot, La Logeuse du moulin, 1996, Artothéque du CRP, Centre Régional de la
Photographie, Hauts-de-France.

280 Extrait de conversations avec l'artiste, aott 2016.
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introduites a proximité de mots tels que : “aprés médiation”, "céphalée", “sans envie”,
“fatigue”, “tensions”, “intensité”, “contemplation”. Ces dessins résolument mécaniques
font alors face aux états émotionnels subjectifs de leur auteure. Cette apparente
contradiction - 'objectivité de la science et la subjectivité de la réception - pose a la
science la question des moments du regard. Notre regard refléte-t-il les différents états
psychologiques que nous traversons au cours d'une méme journée ? Comment
prendre la mesure de l'ennui, de la joie, de la tristesse, de I'euphorie d'un sujet qui
regarde ? Ces émotions, dans la variabilité de leur intensité, modifient-elles a leur tour
les conditions objectives de la perception et la signification que nous donnons a
I',ceuvre ? Comment la recherche scientifique peut-elle “objectiver’ le regard sans
prendre en compte les états émotionnels du sujet regardant ? En d'autres termes, ces
états peuvent-ils modifier la fiabilité des résultats d'un travail scientifique sur le regard ?
Ainsi que nous I'avons souligné plus haut, ces questions, issues du champ artistique
par le prisme d’'une production plastique, sont susceptibles d’amener le chercheur en
sciences cognitives a dégager certaines problématiques propres a son champ. Nous
ne voulons pas ici signifier qu’il n’existe pas de recherche en science élargie aux états
subjectifs du regard mais qu’une collaboration avec le domaine artistique peut engager
le chercheur a questionner differemment son objet. Par ailleurs, I'exemple de ce travail
plastique montre qu'il est possible d'inventer des dessins et des formes, en s’appuyant

sur des questions scientifiques et a I'aide de la technologie liée a I'oculométrie.

Nous voudrions aussi évoquer le travail d’Hadrien Téqui réalisé dans le cadre de cette
exposition. Intitulée Eye Training Machine28! (fig. 3), cette installation, composée de
dix huit led placées derriere un fond noir, conduisait le spectateur a suivre le

mouvement des ampoules reproduisant les points de fixation du regard, mesuré par

281Hadrien Téqui, Eye Training Machine, Installation, séquence lumineuse programmeée,18 leds,
systeme électrique, bois, 210 x 200 x 200 cm, 2016.
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'oculométre, devant la photographie Ruffes de Michel Séméniako282, Au-dela de
lintérét plastique de la piéce et de l'appropriation par l'étudiant du champ de
recherche, ce travail nous a paru intéressant a signaler en ce que, quelques années
plus tard, son auteur a poursuivi I'exploration des sciences "exactes" par ses
productions artistiques qu'il a mené, depuis septembre 2018 au Fresnoy-Studio
national ou il a développé, en partenariat avec des laboratoires, une recherche sur une
espéce particuliére d’organisme unicellulaire, le physarum polycephalum,
communément appelé le “blob”. Ce que nous voulons ici signifier est que la mise en
place de ce type de programme de recherche engage ceux qui y prennent part a
développer par la suite une autre forme d’approche de lart, par le prisme de
collaborations avec les scientifiques et a se rapprocher de sujets issus du domaine des

sciences.

Ainsi, nous le voyons, les questions susceptibles d’étre développées par I'acte méme
de placer des étudiants en art dans un contexte scientifique sont nombreuses. Sur le
plan épistémologique, cette mise en relation de jeunes artistes avec les savoirs
scientifiques par I'entremise des enseignants chercheurs favorise I'apprentissage d’'un
questionnement sur les processus physiologiques a I'ceuvre au moment ou le regard
se porte sur une ceuvre. Or, la discipline des Arts plastiques, comme celle du cinéma,
s’appuie essentiellement sur I'étude des ceuvres et de leurs discours, plagant la
perception des ceuvres au centre des savoirs fondamentaux qu’elle enseigne. Donc,
dans cet exemple, s'observe bien I'impact direct des savoirs scientifiques sur les
savoirs artistiques et la maniére dont, dans ce cas-ci, les savoirs scientifiques peuvent
transformer les savoirs artistiques. De plus, par les activités proposées qui ouvrent aux
artistes un nouveau champ scientifique, ce programme rend possible 'usage par les

étudiants de nouveaux matériaux, tels I'oculométrie ou les cartes de saillance, et de

282 Michel Séméniako, Ruffes, photographie, 15 x 22,2 cm., 1983. Centre Régionale de la
Photographie, Hauts-de-France.
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nouveaux concepts. Il leur permet d’engager une réflexion sur de nouvelles questions,
d’ordre éthique, liées a la tracabilité de nos regards et aux modes de surveillance
soutenus par ce champ de recherche. Ces nouveaux objets sont d’autant plus “saisis”
par les jeunes artistes que ces derniers doivent en concevoir une recherche plastique,
I'aboutir et la présenter dans le cadre d’'une exposition. Ainsi, le degré d’appropriation

des nouveaux savoirs est assure par le biais de cet objectif collectif et public.

Cependant, les acteurs du monde de I'art ne se contentent pas d'une appropriation des
matériaux scientifiques. lls apportent aussi des points de vue critiques sur les
méthodologies employées, en mettant en évidence, par exemple, I'importance du
contexte dans lequel une image se donne a voir, contexte qui conduit a récolter des
données différentes selon qu'’il s’agit d’'une image sur un écran ou d’'une image vue
dans un espace muséal. L'idée d’interroger certaines hypothéses de la recherche par
de nouvelles questions posées par les pratiques artistiques participe en plein a l'intérét
de ces rencontres entre les arts et les sciences. La puissance de l'art, si nous pouvons
formuler ainsi les choses, ou tout du moins sa liberté, permet d’'interroger I'autorité de
certains résultats scientifiques. Pour le dire autrement, si I'on considére 'oculométrie
comme une théorie visant a mattriser scientifiquement la perception dans I'objectif, un
jour peut-étre, de la modéliser dans sa globalité, alors I'art, lieu de I'expérience visuelle
par essence, devrait contribuer a enrichir ces théories, a les complexifier peut-étre, a
les critiquer sdGrement. Réciproquement, les dispositifs scientifiques, telles
I'oculométrie, peuvent nourrir le champ de I'art, en renouvelant ses formes plastiques
et en ouvrant a des questionnements a méme d'interroger de nouveaux paradigmes
visuels. Car au fond, l'important n'est-il pas de relever la ou les artistes et les
scientifiques s'accordent dans les interrogations qu'ils partagent ? Celles-ci par
exemple : ce que nous voyons est-il le reflet de ce que percoit I'ceil ? Quel role le

cerveau joue-t-il dans ce processus ? Qu’est-ce qui permet a un individu de traiter des
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informations visuelles ? Et que deviendront demain ces questions si complexes
aujourd'hui, a I'neure ou s'écrivent de puissants algorithmes qui alimentent ce qu'on
nomme [I'Intelligence Artificielle, a I'heure ou s’inventent de nouveaux instruments
analysant nos activités cérébrales et ou les recherches en sciences cognitives ne

cessent de se développer ?

Nous souhaiterions conclure I'étude de ce programme en soulignant la méthodologie
qui fut la sienne, et qui est propre a la fois a certains départements universitaires en
Arts plastiques et aux écoles supérieures d’art. L'idée d’associer les étudiants aux
étapes d’'un programme articulant des questions artistiques et scientifiques, avec
comme finalité la réalisation d’'une exposition, cette idée donc reconfigure I'acte méme
de la recherche en plagant celle-ci dans une dimension résolument collective. Ici,
contrairement aux enseignants-chercheurs de Paris 1 dont nous avons décrit la
pratique, la recherche ne repose pas sur une approche convenue associant un artiste
et un scientifique. La recherche plastique se construit et s’invente au fur et a mesure
par un maillage complexe d’activitts au sein de boucles rétroactives auxquelles
participent les étudiants. Ce maillage est constitué d’expériences sur les instruments
scientifiques, de dialogues avec les chercheurs en science cognitive et de conférences
théoriques. Il constitue a nos yeux le socle ou s’invente une nouvelle méthodologie
propre a définir I'émergence d'une nouvelle discipline. Cette méthodologie “en acte” est
celle aussi du programme de recherche Images, sciences et technologies initié en

2015 a I'Ecole supérieure du Nord-Pas-de-Calais.

Avant de passer a I'exemple suivant issu lui aussi des Arts plastiques de l'université de
Lille, nous souhaiterions mobiliser une fois encore I'analyse de Michela Passini relative
a linvention d’'une discipline. Cette invention repose simultanément sur I'apparition
d’'une méthodologie qui lui est propre et qui la caractérise et sur la distinction qu’elle

opére avec les autres champs. En étudiant le programme “Oculométrie et perception
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des images : nouveaux enjeux esthétiques”, on saisit bien sa singularité et la maniere
dont il se distingue d’'un cours qui transmet un savoir congu en amont de sa
transmission. L'un des enjeux du programme était d’expérimenter 'oculométrie comme
outil d’analyse d’ceuvre. Ce programme donc exemplifie a nos yeux les pratiques Arts
et Sciences en tant que discipline, en cela qu’il s’invente en disposant de ses propres
espaces, pratiques, outils de travail et contenus épistémologiques, tout comme
s’inventérent d’autres disciplines avant lui. Le projet, qui a pris fin en 2016, a depuis
trouvé de nombreuses ramifications auprés des étudiants devenus artistes283. Il se
prolonge aussi dans la récente réflexion conduite par Nathalie Delbard, comme en
témoigne son ouvrage, Le strabisme du tableau?®. Ce livre, visant a interroger le
regard strabique dans la peinture, méne une enquéte sur les significations possibles de
I'orientation des yeux divergents, enquéte conduite par de minutieuses descriptions
que l'auteure confronte aux écrits des historiens pour mieux montrer en quoi ces
mouvements oculaires peuvent étre le signe de “l'avénement d’'un regard moderne du

spectateur2ss.”

[1.5.b. Exposition - Production des ceuvres d'art contemporain

Dans le passage qui suit, nous poursuivons notre analyse des pratiques Arts et
Sciences développées a l'université, en observant leur diversité et en s’attachant a

mettre en évidence les contextes institutionnels qui rendent possible leur énonciation.

283 Voir a ce sujet le travail de Delphine Lermite, Histoire(s) de I'ceil, lauréate grace a ce projet
de la bourse AlIRLab en 2018. Nous avons publié un article sur ce travail : “Delphine Lermite :
l'artiste et le laboratoire. Du paysage romantique a l'installation participative”, in Demeter,
CEuvrer a plusieurs : enjeux d'aujourd'hui, Revue du CEAC, 2018, https://demeter.univ-lille.fr/
article29/delphine-lermite-lartiste-et-le-laboratoire

284 Nathalie Delbard, Le Strabisme du tableau, essai sur les regards divergents du portrait, De
l'incidence éditeur, Réville, 2019, 125 p.

285 Ibid., p. 7
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Portées par Amanda Crabtree, les activités Arts et Sciences du master Arts parcours
"Exposition - Production des ceuvres d'art contemporain" de l'université de Lille se
développent depuis 2018, en lien avec les projets mis en ceuvre par artconnexion, une
“structure indépendante dont l'objectif est de mettre en place des projets d’art
contemporain, d’en assurer la production et la médiation286.” Cette structure fut créée
en 1994 par Amanda Crabtree et Bruno Dupont. Précisons ici que ce master a pour
vocation de former les étudiants aux métiers de I'exposition et non a celui d’artiste.
Cette précision est importante car, a la différence de I'étude précédente portant sur le
programme “Oculométrie et perception des images : nouveaux enjeux esthétiques”, la
recherche menée dans le cadre du master “Exposition - Production des ceuvres d'art
contemporain"” n’engage pas les étudiants a produire des ceuvres a partir d’un
matériau scientifique. En effet, ce master s’emploie a former les étudiants aux métiers
de curateurs, de producteurs et de médiateurs de I'art contemporain. |l s’attache a
accompagner les artistes dans les diverses étapes de I'élaboration de la pratique :
recherche de financement, production des ceuvres, scénographie de I'exposition,
communication et médiation. S'il était besoin d’exemplifier les théoriques de Howard S.
Becker - qui envisage I'ceuvre au sein d’'un ensemble plus large composé d’individus
dont il convient d’identifier les activités -, nous aurions ici un solide modéle287. Mais
dans une conception du monde de I'art qui reposerait de maniére hiérarchique sur la
figure centrale de l'artiste placée au sommet de la pyramide, on pourrait penser que les
activités produites dans le cadre des métiers de I'exposition sont secondaires. Cette
lecture hiérarchisée de I'organisation du monde de l'art, proche en cela d’'une vision
tayloriste du travail - la conception d’'une part, la production mécanique de l'autre -,
tend a accorder a l'artiste 'ensemble des valeurs relatives a la créativité. Cependant,

I'idée d’éclairer un individu - ici le métier d’artiste -, au dépend des autres métiers, ne

286 Présentation sur le site : https://www.artconnexion.org/about-us. [Consulté le 5/09/2019].
287 Howard S. Becker, Les mondes de l'art, op. cit.
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reflete que trés peu la réalit¢é de ce domaine. La créativité, que l'on rattache
habituellement a la figure de I'artiste, circule en effet dans d’autres activités, comme a
pu le montrer dés les années 60 le curateur Harald Szeemann, dont les activités
relevaient de compétences créatives a fort potentiel288. Mais de maniére plus large,
'idée d'une nette parcellisation des taches reposant d’'une part sur la création -
détenue exclusivement par l'artiste -, et d’autre part sur I'exécution est selon nous une
idée a interroger. L'observation fine du monde de l'art met en effet en évidence la
polyvalence et la variété des taches des acteurs de ce milieu. Ainsi, la créativité et
I'originalité, qui sont les valeurs qui forgent I'attractivité des métiers de la création, ne
sont pas l'apanage de lartiste. C’est pourquoi, bien que le master “Exposition-
production” ne conduise pas les étudiants a produire des objets plastiques, les activités
qu’ils y élaborent concernent notre étude. Et elles concernent notamment ce chapitre
car elles nous offrent justement la possibilité d’élargir la réflexion sur les pratiques Arts
et Sciences qui dépassent d’'une part le modéle du binbme artiste-scientifique et
d’autre part se déploient au-dela de I'étude des ceuvres qui résultent des activités de

ce binbme.

Nous allons donc a présent décrire les activités de ce Master, poursuivant notre
approche des pratiques Arts et Sciences en tant que possible discipline, en observant
les implications de ces pratiques en terme d’employabilité d’'une part et d’autre part en
s’efforcant de mettre en évidence les nouvelles méthodologies de I'exposition que ces

pratiques peuvent faire advenir.

288 Des artistes tels que Daniel Buren reprocheront en effet a Harald Szeemann de prendre le
réle d’artiste. “Si le curator originel se tenait le plus souvent au second plan, laissant la gloire
aux artistes exposés sous sa coupe, le curator seconde génération a toujours soin de faire
valoir que son exposition est conceptuelle et, comme telle, une création de son esprit”, analyse
Paul Ardenne, De I'exposition (de I'art) a la surexposition (du commissaire), in L'Art Méme, n°
21, Ministére de la Communauté frangaise de Belgique,Bruxelles, 2003. http://
www.lartmeme.cfwb.be/no021/pages/page3.htm [Consulté le 19/04/2020].
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L'exposition dont nous allons parler, 48°N 4°W289, qui s’est tenue en 2018 a la Galerie
36 Bis sur le site de I'Ecole supérieure d'art du Nord-Pas-de-Calais, a été conduite
sous la direction d’Amanda Crabtree dont il est important de noter qu’elle occupe un
poste de Professeur associé a temps partiel (P.A.S.T,) qui demande a I'enseignant de
“justifier d'une expérience professionnelle autre qu'une activité d'enseignement
directement en rapport avec la spécialité enseignée2?.” Si nous soulignons ce point,
c’est pour faire remarquer que ce master n‘’engage pas de rupture entre le monde
professionnel et le monde académique. A l'inverse, il est fondé sur une porosité entre
ces deux mondes, liés chacun a leur maniére a la recherche. Notons également que
les activités menées a l'université par Amanda Crabtree sont en lien étroit avec celles
d’artconnexion, qu’il nous faut ici quelque peu décrire pour bien saisir les

caractéristiques de cet enseignement.

Pour ce faire, nous avons réalisé un entretien avec Amanda Crabtree sur lequel
s’appuie le passage qui suit291. Au cours de cet entretien, nous avons cherché a savoir
ce qui avait conduit artconnexion a orienter une part de ses activités vers I'axe Arts et
Sciences ou, pour le dire autrement, quels étaient les facteurs qui avaient favorisé le
développement des projets artistiques en lien avec des laboratoires. Nous avions
comme premiére hypothése I'idée que la motivation principale devait étre a chercher
au sein méme de la Fondation Carasso qui financait pour une part les activités de la
structure depuis 2017. Créée en 2009, cette Fondation soutient des institutions
artistiques telles que le Fresnoy ou bien encore la Chaire arts & sciences (Ecole

Polytechnique / Ecole nationale supérieure des arts décoratifs).

289 Exposition 48°N 4°W, Galerie 36 Bis, Ecole supérieure d'art du Nord-Pas-de-Calais,
Tourcoing, 22/11 au 4/12 2018.

290 Extrait du site http://www.enseignementsup-recherche.gouv.fr/cid60227/devenir-
enseignants-chercheurs-associes-et-invites-p.a.s.t.html. [Consulté le 5/09/2019].

291 Entretien avec Amanda Crabtree, réalisé le 02/09/2019, dans les locaux d’artconnexion,
Lille.
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Dans le passage qui suit, nous allons examiner d’'un peu plus prés les orientations
spécifiques de cet appel a projet, partant ici de I'hypothése que le dispositif méme de
I'appel a projet doit étre pensé comme un élément non négligeable apte a transformer
les pratiques de I'art. Comme nous l'avions traité dans notre analyse du travail de
Delphine Lermite292 a partir de I'ceuvre Histoire(s) de I'ceil réalisée dans le cadre de la
résidence AlIRLab, la question ici soulevée est la suivante : quel est le rGle d’un appel a
projet, en quoi fait-il émerger de nouvelles pratiques et jusqu’ou peut-il participer de

I'essor des pratiques Arts et Sciences ?

En 2017, cette Fondation mit en place I'appel a projet “Programme Art Citoyen” sous-
titré : “Composer les savoirs pour mieux comprendre les enjeux du monde
contemporain”. Cet appel a projet se donnait deux objectifs. Le premier visait a
développer “Les collaborations transdisciplinaires entre artistes et scientifiques”, le
second a renforcer “les enseignements et la recherche artistique”. Comme nous le
disions plus haut, parmi les institutions ayant remporté I'appel en 2017, nous
retrouvons le Fresnoy-Studio national des arts contemporains. Notons a cet égard
gu’en France, 'année 2017 semble, selon nos observations, étre marquée par ce
gu’ailleurs nous avons nommé le “tournant scientifique de l'art’, conduisant a la
multiplication des collaborations entre artistes et scientifiques. Nous avons retenu
2017, car c’est 'année ou dans la Région des Hauts-de-France, on voit apparaitre au
Fresnoy le développement de l'axe scientifique, ou les projets Arts et Sciences
conduits a l'université prennent une ampleur certaine, ou artconnexion débute de ce
type d’activité et ou au niveau national la Chaire Arts & Sciences est créée. Nous
aurons l'occasion de développer chacun de ces points au fur et a mesure de la
rédaction de cette recherche. Dans l'attente, contentons-nous de faire remarquer qu’il

nous parait raisonnable de penser qu'il existe une corrélation entre les appels d’offre

292 Nathalie Stefanov, “Delphine Lermite : I'artiste et le laboratoire. Du paysage romantique a
l'installation participative”, in Déméter (revue électronique du CEAC), [En ligne], op. cit.
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issus de la Fondation et le tournant scientifique de l'art. Examinons a présent les

termes avec lesquels la Fondation Carasso formule son appel a projet :

“Nous sommes aujourd’hui inquiets face aux transformations de notre
environnement et l'apparition de phénoménes nouveaux comme le
bouleversement des cycles naturels, le déréglement de nos systémes
économiques, l'implosion démographique, l'apparition de nouvelles formes de
violences, etc. (...) Comment I'art peut mettre en lumiere de maniére différente les
multiples facettes de nos questionnements et problémes qui ont désormais une
dimension planétaire ? Quelles sont les voies permettant de suivre le réseau des

«

causes a effets des mutations actuelles ? Comment peut-on les “ représenter ”

pour les rendre “ visibles ” et pouvoir comprendre ? Il faudra sans doute trouver et

activer de nouvelles articulations entre nos multiples savoirs et langages,

empiriques et savants, et faire croiser nos deux grands “ récits ”, le récit

scientifique et le récit artistique293.”

Tel qu'il est ici formulé, I'objectif de la Fondation est de soutenir des projets amenant
les artistes et les scientifiques a travailler ensemble pour inventer de nouvelles
manieres de représenter certains questionnements relatifs a I'environnement. Non
seulement l'appel a projet incite les rapprochements entre les artistes et les
scientifiques mais il en précise la thématique. Soulignons qu’en France, le financement
des pratiques Arts et Sciences par le régime de I'appel d’offre tend a se développer,
questionnant a nouveaux frais le réle du commanditaire. Pour paraphraser Jean-Marc
Poinsot lorsqu’il théorise le rdle de I'exposition dans I'apparition de I'ceuvre, I'appel
d’'offre pourrait étre entendu comme ce par quoi le fait artistique - fruit de la

collaboration - advient2?4. En effet, I'appel d’offre est une des conditions de possibilité

293 Extrait de I'appel a projet de la Fondation Carasso, 2017. L'ensemble de I'appel est au
format PDF a I'adresse suivante :http://www.labex-arts-h2h.fr/IMG/pdf/
carasso_cadrage_aap_2017_composer_les_savoirsv2_1_.pdf. [Consulté le 10/10/2019].

294 Jean-Marc Poinsot, Quand I'ceuvre a lieu, Les Presses du réel, 2008, p. 12.
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pour l'artiste d’élaborer un travail de co-création avec un ou plusieurs scientifiques. I
s’agit d’'un objet qui, loin d’étre second, doit étre examiné dans l'approche des
pratiques Art et Sciences, en ce qu'il conditionne pour une part les modalités de la
production collaborative. L'étudier permet de saisir en finesse les processus

collaboratifs a I'ceuvre29s.

Si 'appel a projet de 2017 auquel a répondu artconnexion encourage, comme nous
'avons remarqué, le travail de co-création des artistes et des scientifiques, cet appel
oriente les pratiques sur un sujet précis : les transformations de I'environnement dans
le cadre du réchauffement climatique. Dans le court extrait cité ci-dessus, on note que
les artistes et les scientifiques sont considérés comme de potentiels porteurs de
“récits” et d’approches d’un réel qualifié d'inquiétant. La Fondation est inquiéte et son

inquiétude porte sur I'environnement, la démographie et la violence.

Avant de réfléchir aux thématiques soulevées, interrogeons brievement les nouveaux
modes de gouvernance et de gestion de l'enseignement supérieur, en France.
Comment penser la place de plus en plus importante du privé dans le financement du
secteur artistique et plus largement dans celui de I'enseignement ? Historiquement,
comme le rappelle le rapport du Service de recherche du Parlement européen portant
sur 'Enseignement supérieur dans I'Union européenne en Europe, l'enseignement
supérieur en Europe est considéré comme un service public fourni gratuitement, ou du
moins pour un colt modique2%.” Ce rapport, qui compare les données de I'Europe

avec celles des Etats-Unis, fait observer que les lieux d’enseignements en Europe sont

295 Ajoutons a cet égard que I'appel d’offre n’est pas spécifiquement a destination d’un artiste et
peut également s’adresser a un scientifique, comme en témoigne le récent appel du Fresnoy-
Studio national des arts contemporains, lequel invite un scientifique a soumettre un projet de
recherche au sein de cette institution. Nous reviendrons sur ce point ultérieurement.

2% |vana Katsarova, Enseignement supérieur dans I'Union européenne, Approches,
problématiques et tendances, Rapport du Service de recherche du Parlement européen, mars
2015. https://www.europarl.europa.eu/RegData/etudes/IDAN/2015/554169/
EPRS_IDA(2015)554169_FR.pdf [Consulté le 9/04/2020].
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soumis a une pression budgétaire importante compte tenu de l'augmentation du
nombre d’étudiants & budget constant29’7. A cet égard, & partir de février 2020,
plusieurs représentants de I'Université francaise ont contesté la Loi de programmation
pluriannuelle de la recherche (LPPR), soulignant le sous-financement de la recherche
publique, et linsuffisance des crédits de fonctionnement29%8. En raison de la forte
compétitivite de ce secteur, notamment en regard des universités américaines, les
rapports fournis par I'Europe en tant qu’institution insistent sur I'idée que l'université et
la recherche n'ont plus d'autres choix : il convient de chercher des financements autres
que publics pour rester attrayantes face aux Etats-Unis. C’est dans ce contexte que
I'on voit apparaitre en France des Fondations dans I'enseignement supérieur, comme
le montrent la Fondation Carasso mais aussi le CNRS qui en mars 2020 s’est doté
d’'une fondation, invitant le mécénat d’entreprise a financer la recherche29. En France,
écrit Philippe Boistel, “'augmentation du nombre de créations de fondations est

impressionnante depuis la loi Aillagon de 2003300.” || observe, et nous le citons, que

‘le mécénat dépasse le cadre de la communication pour entrer dans le
management stratégique de I'entreprise. En s’inscrivant comme un élément clé de

la responsabilité sociale de I'entreprise, en ayant un fort impact sur la réputation et

297 | e Public Funding Observatory Report 2019/20 (Enora Bennetot Pruvot, Thomas
Estermann, Veronika Kupriyanova) précise : “ Relative stagnation characterises the situation in
the northwest of Europe. In 2018 funding volume remained almost unchanged in Belgium’s
French-speaking Community, Denmark, Germany, France and Norway. Flanders, the
Netherlands and Sweden made more noticeable investments following some years of flat or
minor negative growth. Portugal’s investment effort remained limited as well in 2018.” https://
eua.eu/downloads/publications/eua%20pf0%202019%20report_final.pdf [Consulté le
09/04/2020].

298 \/oir par exemple le site Sauvons la Recherche : http://www.sauvonsluniversite.fr/spip.php?
article8594. [Consulté le 09/04/2020].

299 | e lecteur pourra se reporter au site dédié du CNRS : https://fondation-cnrs.org/mecenats-
dentreprise/ [Consulté le 09/04/2020].

300 Philippe Boistel, “Le mécénat : nouvelles ambitions stratégiques”, in Communication &
Organisation, 2012, pp. 245-264. https://journals.openedition.org/communicationorganisation/
4002 [Consulté le 09/04/2020].
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sur les ressources de I'entreprise, le mécénat devient un élément stratégique que

les entreprises commencent a intégrer dans leur réflexion de politique générale301.”

En ce qui concerne la Fondation Nina et Daniel Carasso, soulignons qu'il s'agit d'une
Fondation familiale, sous I'égide la Fondation de France et non d'une Fondation

d'entreprise.

De maniére générale, les nouveaux modes de gouvernance et de gestion de
I'enseignement supérieur et de la recherche soulévent la question de l'indépendance
de la recherche. Mais une analyse rigoureuse et objective de ce sujet, qui n'est pas au
coeur de notre thése, demanderait aussi d'interroger nos systémes économiques qui

reposent sur toujours plus de compétitivité, ce qui dépasse le cadre de notre étude.

Nous cherchons par cette analyse davantage a comprendre quels problémes posent
l'introduction des financements privés dans la recherche et si le fait d’étre lauréat de
lappel a projet de la Fondation en 2017 peut étre un facteur déterminant pour
I'orientation des activités artistiques d’artconnexion vers les sciences et plus largement

comment un appel a projet modifie les axes de recherche des mondes de l'art.

A cette question, la réponse d’Amanda Crabtree fut claire. La soumission a I'appel a
projet a été motivée par la collaboration antérieure d’artconnexion avec l'artiste Nicolas
Floc’h invité en 2014 par la structure a réaliser une exposition302 (fig. 6). Comme
I'expligue Amanda Crabtree, I'intérét qu’elle porte aux pratiques Arts et Sciences trouve
son origine dans la démarche méme de I'artiste, qui travaille depuis plusieurs années
sur la question des récifs artificiels. Ces questionnements sur la mer I'ont amené a
collaborer de diverses maniéres avec des scientifiques. Comme [I'écrit Jean-Marc

Huitorel,

301 Ipid.
302 Exposition Nicolas Floc'h, Structures productives, artconnexion, Lille, 21/05 au 5/07/2014.
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“le savoir architectural mais également écologique de ces récifs artificiels
accumulé par Nicolas Floc’h au fil de ces dix derniéres années le place a l'interface
de l'art et de la science, dans une position qui, au fond, a été celle de nombreux

artistes depuis I'aube des productions symboliques303.”

Qualifié par Catherine Elkar, alors directrice du FRAC Bretagne, de “dialogue continue
entre l'art et la science304”, |e travail de cet artiste se nourrit pour une large part des
savoirs scientifiques. Il n’est qu’a voir pour exemple le catalogue monographique d’ou
les citations précédentes sont extraites pour s’en convaincre. Ce catalogue accorde en
effet une place importante aux textes de scientifiques dont les contributions portent sur
leur propre champ de recherche, telle celle de Yves Henocque, chercheur a Ifremer ou
celle de Hubert Loisel, chercheur a la Station marine de Wimereux. Ces contributions
sont a ce titre intéressantes car elles indiquent a leur maniére l'articulation du travail de
l'artiste a celui des chercheurs, cela dans le cadre d’une publication monographique
dont les textes sont traditionnellement rédigés par des historiens ou critiques d’art et
plus rarement par des scientifiques. Ainsi I'édition peut se présenter comme un autre
terrain d’exploration des relations entre artistes et scientifiques, par le biais des textes
qui y sont rassemblés. A cet égard, la publication peut étre envisagée comme un mode
spécifique d’apparition des pratiques Arts et Sciences, distinct - mais néanmoins
complémentaire - des expositions, un mode de nature discursive ou s'entrelacent le

langage scientifique et artistique.

Nous avons interrogé Amanda Crabtree sur les relations que l'artiste avait tissées avec
certains chercheurs. Il nous a été précisé qu'a partir de 2017, la rencontre

d’artconnexion avec le chercheur Hubert Loisel avait été a ce point édifiante qu’elle

303 Jean-Marc Huitorel, “Une esthétique de I'immersion. Introduction a I'ceuvre de Nicolas
Floc’h”, in cat. Glaz, Roma Publications, 2018, p. 16.

304 Catherine Elkar, “Introduction”, in cat. Glaz, op. cit., p. 5.
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avait entrainé dans son sillage plusieurs projets ainsi qu'un élargissement du cercle

des chercheurs s’y impliquant, élargissement sur lequel nous reviendrons.

En termes de production, certes artistique mais qui ici encore se donne également a
voir par le prisme de I'écrit, 'un des résultats de cette rencontre s’actualise dans un
entretien publié dans le catalogue du chercheur Hubert Loisel par I'artiste, entretien
portant sur “la couleur de 'eau”. Cet entretien traite de I'étude scientifique de la mer en
fonction de la variété des couleurs qui la compose. Ces couleurs nous renseignent sur
la présence ou I'absence de substances organiques et minérales. |l y est question de
lumiére, de changement de couleur, allant du gris au rose, en passant par le rouge, le
vert ou le bleu, de pigment du phytoplancton ; autant d’éléments qui évoquent a la fois
imaginaire scientifique et artistique. Or I'entretien, élément notable, compose la
matiere méme d'une piéce sonore que lartiste diffuse dans I'espace d’exposition,
comme il le fit pour I'exposition conduite par les étudiants a la Galerie Commune. Cette
piece, comme certaines autres dont nous parlerons aussi, est le signe fort des
échanges entre l'artiste et le scientifique. Elle permet un déplacement du discours
scientifique a l'intérieur de I'espace artistique. Ce mouvement d’attention des artistes
porté au discours scientifique, en ce que ce discours contient des éléments de nature
artistique, telle la couleur, semblerait pouvoir “faire systéme”, pour reprendre les
termes et la méthodologie de Nathalie Delbard appliqués au “strabisme dans le
tableau”05. Ce mouvement se vérifie dans plusieurs pratiques artistiques qui
s’emploient a relever les caractéristiques esthétiques de certains discours, formes ou

images scientifiques pour les déplacer dans le champ de l'art. Ici, le déplacement du

305 Nathalie Delbard, Le strabisme du tableau, essai sur les regards divergents du portrait, op.
cit., p. 10. Lauteure s’emploie a étudier la maniere dont le strabisme, en tant qu’objet d’étude,
peut s’attacher a faire systéme ou “révéler un systéme de représentation implicite”.
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discours scientifique dans I'espace muséal, non sans faire écho au Readymade30s,
transforme également les spécificités méme de cet espace en élargissant ce dernier a
d’autres savoirs que ceux strictement artistiques. Or, comme nous venons de le
remarquer, si le discours scientifique a été déplacé par l'artiste dans le champ de l'art,
c’est en ce qu'il convoque l'imaginaire artistique. C’est alors davantage dans la relation
que cette piece sonore établit avec les photographies de récifs qui lui sont adjacentes
que se produit le sens de la démarche de Nicolas Floc’h, placant 'ensemble des
travaux sous I'égide d’une approche sonore de nature scientifique. En effet, le regard
porté par le spectateur sur les photographies se voit augmenté de la voix du
scientifique qui oriente la lecture des images silencieuses vers un horizon spécifique.
Cette piece sonore, composée comme elle I'est d’'une enceinte, se donne alors, pour
les étudiants impliqués dans le montage d’exposition comme un nouveau matériau, de
nature scientifique, avec lequel il leur faut a présent composer pour appréhender
d’autres maniéres de concevoir les pratiques de I'exposition, en imaginant des modes

d’exposition qui articulent matériaux scientifiques et artistiques.

Avant de poursuivre la description de cette exposition, précisons, comme nous l'a
indiqué Amanda Crabtree, qu’elle fut réalisée dans un cadre spécifique, celui du Forum
Ouvert CEuvres et Recherches (FOOR) qui s’est tenu en novembre 2018. Ce forum,
sur lequel nous reviendrons, présente chaque année depuis 2017 un ensemble de
conférences portant sur les collaborations entre artistes et scientifiques de l'université

de Lille et s"accompagne de plusieurs expositions articulant les Arts et les Sciences.

306 Nous devons ici préciser qu’en 1996, nous avons soutenu un DEA sous la direction du Pr
Jean-Marc Poinsot a I'université de Rennes portant sur les expositions organisées par Marcel
Duchamp. Nous avions effectué des recherches sur les archives en France et aux Etats-Unis
nous amenant a penser les Readymades en fonction des dispositifs d’exposition que Duchamp
a crég, tels les “sacs a charbon”. Ainsi 'importation d’'un objet “tout fait” dans un contexte
artistique est une pratique sur laquelle nous avons effectué de nombreuses recherches, nous
amenant a la conclusion que ce geste pouvait s’élargir au-dela des Readymades répertoriés
dans les catalogues raisonnés de l'artiste. L'idée de faire usage du concept du Readymades
dans notre actuelle recherche vient de ce long cheminement de pensée.
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Ajoutons également que, l'exposition 48°N 4°W a la Galerie 36 bis avait été
auparavant présentée en partie a 'Ecole Municipale d’Arts de Boulogne-sur-Mer307
dans le cadre d’'une “Journée d’explorations arts & sciences” mise en ceuvre par
artconnexion. C’est a I'occasion de ces “Journées”, que le chercheur Fabrice Lizon a
réalisé ce qu’il a appelé une Colonne d’eau (fig. 7), un dispositif inventé pour observer
le comportement de microalgues en fonction de la lumiére, comportement qui modifie
I'aspect de I'eau. Ce qui nous intéresse particulierement ici, c’est que ce dispositif est
concu par un chercheur et que ce dernier I'a réalisé spécifiquement pour un espace
muséal. Nous avons alors cherché a savoir s'il le considérait comme un outil de
recherche déplacé dans le domaine de l'art ou bien comme une ceuvre. A ces
questions, Fabrice Lizon nous a répondu qu’il le considérait “comme un dispositif
artistique308”, notamment a-t-il écrit car la piece avait été pensée a partir d’'une réflexion
menée conjointement avec Nicolas Floc’h, réflexion portant sur la couleur de la mer.

Comment dés lors penser le statut de cet objet ainsi que celui de son auteur ?

Pour répondre a cette question, décrivons la piece Colonne d’eau afin d’en saisir les
principales caractéristiques. Cette piéce est composée d’environ vingt cinq “flacons”
identiques, placés les uns au-dessus des autres, qui ne sont pas sans rappeler, par la
superposition verticale de plusieurs modules, les Specifics Objets de Donald Judd, tout
comme les photographies des récifs de Nicolas Floc’h rappellent a leur maniéere
certaines pratiques artistiques, telles les Cubes de Sol LeWitt, inscrivant en cela les
travaux de Nicolas Floc’h dans I'héritage de l'art conceptuel et minimal. Réalisés en

polycarbonate, les flacons de Colonne d’eau laissent passer la lumiére en donnant a

307Journée explorations arts & sciences, samedi 12 mai 2018, de 10h a 18h, Dans le cadre du
projet de recherche Les Travailleurs de la Mer, Station Marine de Wimereux et EMA - Ecole
Municipale d’Arts de Boulogne-sur-Mer. Exposition d’ceuvres de Nicolas Floc'h, Leila Rose
Willis, Fabrice Lizon et Hubert Loisel. https://www.artconnexion.org/hors-les-murs-away/446-
journee-explorations-arts-a-sciences [Consulté le 12/09/2019].

308 Discussion par mail avec Fabrice Lizon, le 3/09/2019.
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voir les éléments qu’ils contiennent : des microalgues “rhodomonas salina” en culture

monospécifique.

Une lampe “a spectre lumiére du jour” vient éclairer le sommet de la piece, conduisant
la lumiére a décroitre au fur et a mesure que les flacons se rapprochent du sol. Cette
lumiére remplace l'effet du soleil sur la mer. Face a cette piéce, le spectateur a
I'opportunité d'observer les nuances de couleur qui progressent en fonction de la place
gu’occupent les flacons dans la colonne. Il peut s’interroger sur l'interactivité entre les
organismes vivants et la lumiére ; il peut aussi se saisir du concept scientifique de
“colonne d’eau”, celle qui compartimente un volume et permet d’'étudier les différents
écosystémes qui s’y logent. On remarque donc que différents types de savoirs

s’entrelacent dans un méme objet.

Bien que cette piéce ne soit pas destinée a la science dans le sens ou elle ne peut
scientifiquement servir aux mesures et observations qu'un chercheur effectuerait par
son intermédiaire, nous pouvons néanmoins en déduire qu’il s’agit d’un objet qui
transmet des connaissances et ouvre 'art a de nouveaux concepts. Nous pourrions a
son égard dire qu’elle exemplifie de maniére forte I’hybridation de I'art et de la science,
au sens ou son “identité” oscille entre ces deux domaines et interroge I'appartenance a
laquelle elle pourrait se rattacher. On pourrait objecter a cette remarque que de trés
nombreuses ceuvres de la scéne contemporaine présentent elles aussi un caractéere
hybride. Cependant, celle-ci a de particulier le fait d’étre produite par un chercheur qui,
certes ne I'a pas utilisée pour sa recherche mais s’en est servi dans l'une de ses
variantes pour amener des étudiants de licence a “mesurer I'activité photosynthétique
par fluorescence variable”. Il reste néanmoins que cette piéce a été pensée en tant
qu’'ceuvre, comme le précise son auteur, méme si ses usages s’averent on le voit

diversifiés.
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Ainsi la piéce releve a la fois d’'une appartenance scientifique et artistique. En
conséquent, elle nous autorise a penser quelle peut étre le sujet d’un discours
scientifique et artistique. La question n’est pas de savoir s'il s’agit d’art ou de science -
méme si ce point peut poser des problémes, comme le souligne Nathalie Delbard lors
de nos échanges, en terme de protection juridique ou au moment d’'une vente par
exemple -, mais bien plutét de comprendre les chaines de coopérations et les

processus qui générent et inventent de nouveaux dispositifs.

Bien que nous reviendrons sur ce point, évoquons ici néanmoins que ces éléments ne
sont pas sans rappeler les nouvelles orientations que le Fresnoy-Studio national des
arts contemporains met en place depuis I'ouverture en 2017 de I'appel a candidature
aux scientifiques invités a effectuer leur recherche au sein de l'institution et amenés
aussi a y présenter des objets dont I'appartenance premiére reléve certes de la
science mais qui, présentés dans un espace muséal, tendent vers une forme
“d’acculturation” résultant des échanges continus d’idées entre les groupes
d’appartenance. Il nous semble qu’en cela, la Colonne d’eau se distingue de la piéce
sonore diffusant I'enregistrement du récit du chercheur Hubert Loizel par Nicolas
Floc’h. Si ce récit contient, comme nous l'avons dit, des échos certains au domaine
artistique par le prisme de la réflexion qu’il porte sur la couleur, ce récit n’est pas
modifié par l'artiste. On pourrait alors rapprocher l'installation sonore de certaines
expositions qui présentent conjointement des objets scientifiques et artistiques. Il arrive
en effet qu’en franchissant les portes d’'un musée d’art ou de science, on y découvre
d’autres objets que ceux relevant de ces champs respectifs, comme en témoigne par
exemple I'exposition Laboratoires de l'art qui s’est tenue en 2016 au Musée des arts et
métiers3®® ou nous vimes pour la premiére fois exposés les objets mathématiques

peints et photographiés par Man Ray. Cette exposition était présentée comme une

309 Exposition Laboratoire de I'art, Musée des arts et des métiers, Paris, 10/05 au 04/09/2016.
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maniére de faire “entrer en résonance des pieces issues des collections du Musée des
arts et métiers et un choix de créations artistiques contemporaines, [...] faisant surgir la
notion d’expérience commune aux recherches scientifiques et artistiques30.” Elle
soulevait de maniére trés convaincante le probléme de lidentification du champ
d’appartenance des objets présentés. Par exemple, un paravent optique fait de lentilles
de Véronique Joumard3!" permettant a la lumiére de se diffracter dans I'espace était
placé a proximité de “tableaux” datant de 1883, du scientifique Pierre Ernest Peuchot,
tableaux réalisés pour I'étude des phénoménes d’interférences des ondes lumineuses
dans l'objectif d’étre “utilisés par les professeurs de physique pour expliquer la nature

de la lumiére312.”

Les objets qui peuplent I'exposition Laboratoires de l'art ainsi que la piéce sonore
montrée a 48°N 4°W conduisent a penser que certains objets peuvent, en fonction de
la maniére dont on les observe, se conduire comme des objets scientifiques ou
artistiques. lls sont en quelque sorte dans un état superposé, si nous osons la
comparaison avec la physique quantique, c’est-a-dire qu’ils sont a la fois art et science
- tout comme une onde électromagnétique, avant qu’on I'observe, est a la fois onde et
particule. Mais au moment ou 'observateur choisit son domaine d’appartenance, I'objet

se comporte, c’est selon, en art ou en science.

Cependant, méme si les notions ondulatoires et corpusculaires nous aident a mieux
saisir ces objets, nous voyons bien que lidentification de leur champ d’appartenance
est complexe, notamment lorsque I'objet concu comme artistique - autre difficulté -, est
le fait d’un scientifique, comme Fabrice Lizon qui par ailleurs développe une pratique

artistique. C’est pourquoi, au fond, ces pratiques relévent d’'une forme de

310 Présentation de I'exposition consultable sur le site : https://www.arts-et-metiers.net/musee/
laboratoires-de-lart [Consulté le 25/06/2019].

311 Véronique Joumard, Paravent, Lentilles de Fresnel, Plexiglas, laiton / Fresnel lenses,
Plexiglas, Dimensions variables, 2013.

312 Extrait des panneaux explicatifs placés dans I'exposition.
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“‘décohérence” générale des milieux d’appartenance. Leur structure complexe nous
ameéne a redessiner les contours des catégories artistiques et scientifiques, a les
repenser et a dépasser les frontiéres qui les fondent. Ce faisant, elles nous conduisent

a renforcer notre hypothése d’une discipline spécifique.

Lidée de “décohérence” du milieu d’appartenance peut également se vérifier par
I'étude des travaux récents de Nicolas Floc’h, travaux qu’il élabore dans le cadre du
projet “Initium Maris” qui signifie “le début de la mer”. Ce projet, congu sur une période
de trois années (2019-2021), conduit lartiste a travailler a l'acquisition de
photographies sous marines de récifs en suivant un protocole précis, "défini par des
scientifiques de la station marine Museum National d’histoire naturelle a
Concarneau3'3’, comme le précise Amanda Crabtree. “C’est un scientifique qui a défini
le protocole de prises de vue, ajoute-t-elle, car ce dernier doit pouvoir par la suite s’en
servir pour ses propres recherches. En effet, grace aux images de lartiste, il doit
pouvoir revenir sur le site dans plusieurs années, si on veut que cela soit intéressant
du point de vue scientifique3'4.” Nous pouvons en déduire que ces photographies, qui
s'appuient sur un protocole scientifique et sont utilisées dans le cadre d’'une recherche,
dénotent a leur maniére cet “ état superposé315” dont nous avons parlé précédemment.
En fonction du point de vue d’ou on les observe, elles deviennent soit des objets
scientifiques, soit des objets artistiques soit les deux. Elles brouillent ainsi a leur

maniére les champs d’appartenance des communautés respectives.

Revenons a présent sur I'exposition 48°N 4°W en faisant remarquer que celle-ci,

pensée en tant qu'objet d’'un apprentissage dans un cadre universitaire, induit une

313 Entretien avec Amanda Crabtree, op. cit.
314 |bid.

315 Cette expression se référe a la superposition d’états quantiques. Il s’agit d’'un concept de la
nouvelle physique, élaborée dans les années 20 (cf Louis de Broglie et Schrédinger) qui dit
gu’'un méme état peut posséder plusieurs valeurs ou qu’un objet, comme un photon, peut se
comporter en onde ou en particule. Cet état n’a pas de sens en physique avant 'opération de
mesure. Voir par exemple Yves Gingras, Histoire des sciences, PUF, Paris, 2018, p. 116.
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nouvelle approche quant a la problématique de I'exposition, approche qui conduit les
enseignements inscrits dans un champ disciplinaire, celui de I'art, a se transformer en
accueillant la science, tout comme I'approche scientifique se transforme, comme on
vient de le décrire, par I'entremise de I'art. Cette remarque nous engage donc a
rappeler I'expérience de pensée qui est la nétre, celle qui pose I'hypothése de
I'émergence d’une discipline articulant les arts et les sciences, en évoquant ici les
propos de Michela Passini, qui, pour formaliser certains paradigmes marquant
'apparition de I'Histoire de I'art en tant que discipline, s’emploie a souligner 'invention

d’'une méthodologie spécifique qui ne se réduit pas

“a la transmission d’un savoir purement discursif mais nécessite le développement
d’'un savoir-faire et de pratiques spécifiques, ainsi que la mise en place d’outils
permettant notamment un apprentissage visuel des évolutions des formes et des

styles316.”

Ce que nous voulons ici signifier est que pour I'objet qui nous occupe, ici précisément
la manifestation 48°N 4°W, on voit se dessiner dans le registre des pratiques de
I'exposition de nouveaux instruments de travail qui ne relévent plus seulement de I'art
mais qui sont dans leur forme premiére rattachés a la science. Elaborer des
expositions qui donnent a voir a la fois des objets artistiques et scientifiques, articulés
entre eux par une scénographie pensée, pourrait devenir la matiere méme d'un
nouveau format d’exposition, un format a inventer qui dépasserait le paradigme de
I'exposition comme espace d’inscription des seules ceuvres en l'ouvrant a un champ
d’expériences multiples qui perturbe les définitions respectives des arts et des
sciences. Ce champ d’expérience permettrait de faire surgir les démarches communes
lices a la recherche et a I'expérimentation que partagent les artistes et les

scientifiques. De nouvelles pratiques curatoriales pourraient s’élaborer entrainant dans

316 Michela Passini, L'CEil et I'archive, op. cit., p. 20.
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leur sillage des formats d’exposition innovants montrant une multiplicité de modes
d’approche du réel qui sont autant de nouveaux objets de connaissance. C’est
d’ailleurs ces nouvelles pratiques curatoriales que nous nous efforgons d’inventer dans

le cadre de notre recherche a I'Esa.

Concluons a présent ce long passage qui s’est efforcé de donner a voir les pratiques
Arts et Sciences développées au sein de l'université de Lille par le département Arts
plastiques. Il ressort de cette analyse que les divers projets mis en ceuvre font
apparaitre non seulement de nouvelles pratiques - productions d’ceuvre ou invention
de nouveaux formats d’exposition - dans la communauté artistique mais engage aussi
la communauté scientifique a créer de nouveaux objets dont le statut - ceuvre ou objet
scientifique - peut varier en fonction du regard que I'on porte sur eux. En cela nous
avons mobilisé le concept scientifique “d’état superposé”, clairement décrit par le
physicien Alain Aspect3'” filmé par Jean-Francois Dars et Anne Papillault, artistes et
cinéastes, dont les travaux sont entierement soutenus par la volonté de rapprocher les
sciences dures des arts visuels. L'un de leurs projets, intitulé Histoires courtes,
présente, sous la forme d’'un montage de photographies en noir et blanc auquel
s’ajoute une voix-off, le physicien qui explique une des propriétés de la mécanique
quantique, en précisant qu’'un photon se comporte soit comme une onde ou soit
comme une particule, en fonction de I'expérience retenue qui oriente et met en
évidence I'une de ses deux propriétés. Il s’agit, précise-t-il, de la dualité onde/particule,
ajoutant a cela que les propriétés des objets subatomiques dépendent du type de
mesure. A I'aide de mots choisis pour leur simplicité, le chercheur explique que : “Si
nous effectuons une mesure cherchant a mettre en évidence le caractére d’onde, le

photon réagit comme une onde. Alors que si je change d’appareil de mesure et

317 Jean-Frangois Dars et Anne Papillault, C’est I'histoire d’un photon par Alain Aspect, vidéo,
4’06, 2016. Consultable sous le lien https://vimeo.com/showcase/5837239/video/328366932.
[Consulté le 11/12/2019].
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cherche a mettre en évidence le caractére corpusculaire du photon, alors le photon se
comporte comme une particule.38” Suivant le dispositif dans lequel I'objet est placé,
ses propriétés changent. Nous pouvons dés lors librement emprunter ce concept pour
penser d’'une autre maniére les objets a l'interface des arts et des sciences, lesquels,
comme nous I'avons démontré, se comportent parfois soit comme des objets d’art, soit
comme des objets scientifiques, en fonction des usages et des lieux d’énonciation.
Comme en physique, avant qu’ils n'apparaissent dans tel ou tel lieu d’énonciation
(artistique ou scientifique), ils sont potentiellement les deux : art et science, a la
maniére dont I'expérience de pensée de Schrodinger fait état d’'un chat mort et vivant

avant qu’on ne choisisse comment le mesurer.

Mais au-dela des propriétés multiples de ces objets, ce passage nous a aussi permis
de mettre en évidence qu’un enseignement spécifique Arts et Sciences pouvait étre
construit en tant que discipline et par la-méme transmis en tant que tel, faisant jaillir de
nouvelles questions. Pour terminer notre analyse sur les pratiques de l'université de
Lille, voyons a présent comment celles-ci sont mentionnées en tant d'activités
scientifiques par le laboratoire du Centre d’Etudes des arts contemporains (CEAC)

auquel la formation en Arts plastiques est rattachée.

[1.5.c. La thématique Arts, sciences et expérimentations du CEAC

Observons a présent 'une des thématiques de recherche du Centre d’Etude des arts
contemporains. Intitulée “Arts, sciences et expérimentations” cette thématique donne a
voir les activités de recherche soutenus par les membres du CEAC engagés dans des

programmes qui articulent “des domaines aussi différents que la biologie, I'oculométrie,

318 Alain Aspect, op. cit.
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I'olfaction et les Arts plastiques et visuels contemporains319”, comme I'énonce le texte
qui présente cette thématique. Ce texte souligne également lintérét qu'ont les
chercheurs “ne travaillant pas usuellement ensemble” a construire ensemble de tels
projets. Cette thématique a été mise en ceuvre par Véronique Goudinoux, Professeure,
dont un des axes de recherche porte sur I'étude des collaborations entre artistes ainsi
que “sur diverses formes de sociabilité élaborées avant les actuels duos ou collectifs
d'artistes320.” || est ainsi intéressant de noter que cet axe de recherche n’est
certainement pas sans rapport avec la volonté de mettre en relief, par la création de
cette thématique, les activités de type collaboratives, qu’elles soient entre les arts et
les sciences ou non. Donner a penser celles et ceux qui ont choisi de travailler a
plusieurs revient a ouvrir un nouveau champ de recherche qui vise a questionner les
modalités du travail qui permettent que I'ceuvre ait lieu, modalités traditionnellement
décrites par I'Histoire de I'art comme l'activité d’'un seul individu aboutissant par lui-
méme a l'ceuvre. L'idée d’éclairer ce point aveugle de I'Histoire de l'art signifie
d’élaborer un autre récit des rapports entre le(s) créateur(s) et I'ceuvre. Il s’agit d’'une
approche singuliere, distincte de celles inscrites dans I'héritage de Giorgio Vasaris21,
d’'une histoire non plus construite a 'aune de l'individu (masculin) qualifié de génie-
singulier-créateur, mais réfléchie a partir de “la sociabilité de l'artiste”, a partir “des
associations que des individus partout, inventent inlassablement322.” Tenir compte du
champ de recherche de cette auteure permet, nous le pensons, de mettre en

perspective la thématique “Arts, sciences et expérimentations ” du CEAC.

319 Extrait de la présentation du laboratoire sur le site : https://ceac.univ-lille.fr/axes-et-
programmes/axes/arts-sciences-et-experimentations/?print=true. [Consulté le 27/08/2019].
320 VVéronique Goudinoux, CEuvrer a plusieurs : regroupements et collaborations entre artistes,
Presses universitaires du Septentrion, Lille, 2015, 236 p.

321 Giorgio Vasari, Les Vies des meilleurs peintres, sculpteurs et architectes, en acces libre :

https://fr.wikisource.org/wiki/Vies_des_peintres,_sculpteurs_et_architectes/tome_1. [Consulté le
25/12/2019].

322 \/éronique Goudinoux, op. cit., p. 19.
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Cette thématique donc s’attache a “rassembler et fédérer les projets des membres du
CEAC qui travaillent en collaboration avec des laboratoires de sciences
expérimentales des universités de sciences humaines323.” La présentation, qui fait
usage du terme “collaboration” propre a son auteure et que nous avons fait nbtre
depuis le début de notre recherche, propose d’accompagner “les projets se structurant
autour de rencontres entre des chercheurs appartenant a des disciplines et des
mondes scientifiques différents324.” Cette thématique agit ainsi comme une chambre
d’écho qui rend visible en I'amplifiant plusieurs programmes conduits par des
enseignants chercheurs dont I'objectif est d’associer les sciences exactes pour
transformer les représentations, en cherchant a s’émanciper du déterminisme propre
au systéme disciplinaire. Y sont donc décrits et présentés quatre programmes et ou
activités : “Oculométrie et perception des images : nouveaux enjeux esthétiques”, les
activités “Arts et Sciences” du Master Arts parcours “Exposition / Production des
ceuvres d'art contemporain”, le Programme de recherche Images, sciences et
technologies de I'Esa rattaché au CEAC ainsi que “Sens mineurs : la dimension
olfactive”, un programme de recherche initié en 2012 par Valérie Boudier historienne
de I'art et enseignante chercheure du Parcours Arts de I'université et par Gilles Froger,
professeur d'enseignement artistique a I'Esa, dans le cadre du séminaire de Master

mutualisé “Sens mineurs — Le godt, le toucher, 'odorat”. Ce séminaire

“a pour but de questionner la représentation et la présence dans l'art, et plus
particulierement dans I'art contemporain, de trois sens longtemps déconsidérés
dans la culture occidentale qui, dés I'Antiquité, valorise les deux sens les moins

lies a la matiere que sont la vue et I'ouie325.”

323 Extrait de la présentation de la thématique sur le site du CEAC, op. cit.
324 |bid.
325 |bid.
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A plusieurs reprises, afin d’interroger plus finement la dimension olfactive, les acteurs
du programme ont invité Patricia Nagnan-Le Meillour (directrice de recherche, INRA),
chercheuse en biologie cellulaire, en biotechnologie et en biologie moléculaire, a
intervenir notamment sur la question des phéromones. Les étudiants issus du
département Arts plastiques et de I'Esd ont aussi pu visiter le laboratoire de
Glycobiologie Structurale et Fonctionnelle (UGSF)326 et élargir leurs connaissances en
intégrant 'approche chimique relative a la question de I'odeur. La présentation issue de

la thématique du CEAC précise a ce sujet que :

“ce sont entre autres ces questions posées par les recherches s'intéressant ainsi
aux messages chimiques échangés dans le régne animal qui seront déplacées et
confrontées aux propositions des artistes d'aujourd'hui, dont les travaux suggérent

quant a eux des interprétations singulieres de I'olfactif327.”

Parallélement aux études portant sur des pratiques artistiques traitant de la question
de [lolfaction, il s’agit d’équiper intellectuellement I'étudiant par une approche
scientifique du sujet, approche qui montre comment certaines molécules sont
synthétisées, quels usages lindustrie agro-alimentaire fait de ces molécules et
comment les chercheurs étudient et se servent des phéromones. Cette mise en
relation des étudiants avec des savoirs issus des sciences et des arts les conduit a
développer des pratiques artistiques suscitées par les acteurs du séminaire qui
valorisent leurs travaux dans le cadre d’expositions, comme en témoigne celle intitulée

“Pics, caps et péninsules, ceuvres a dimension olfactive32s.”

S'’il est aisé de comprendre 'appropriation du matériau science par les jeunes artistes

en observant la diversité des pratiques plastiques présentées dans cette exposition -

326 UGSF - UMR 8576 CNRS/université de Lille 1/USC INRA 1409.
327 Extrait de la présentation de la thématique sur le site du CEAC, op. cit.
328 GGalerie commune, Tourcoing, 12 au 19/04/2018.
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installations, vidéos, performances, éditions, etc.-, la question qui nous intéresse est de
chercher a savoir si pour Patricia Nagnan-Le Meillour, cette expérience dans le
domaine de l'art, sous la forme de contributions au séminaire et de visites dans son
laboratoire a contribué d’'une maniére ou d’une autre a sa recherche. La lecture d’'un
article de vulgarisation publié dans The Conversation32® nous le confirme, en cela qu'il
fait état de la participation d’étudiants de I'Ecole d’art de Tourcoing (oubliant par
meégarde ceux de 'université) a un test qu’elle a congu visant a démontrer I'existence
de génes spécifiques qui conduisent a détecter differemment une méme odeur, celle
de I'androsténone. Cette étude a mis en évidence “que nous sommes tous différents
face a une odeur”, différence qui résulte d’'un fond génétique qui nous est spécifique”.
Elle est réalisée dans le but de contribuer a la question de la castration des porcs dont
la viande présente une odeur de phéromone chez I'animal non stérilisé, odeur non
appréciée par le consommateur. Il s’agit donc de mieux comprendre la relation de
’lhumain a l'odeur, en considérant les nouveaux défis liés au bien-étre de I'animal.
C’est donc dans ce cadre que les étudiants ont participé a I'étude parmi une cohorte de
389 “nez”’, participation qui peut certes paraitre accessoire mais qui permet cependant
de répondre a sa maniére a la question du rdle des activités artistiques pour les

chercheurs en science exacte.

L’étude de ce programme, bien que partielle, montre comment un axe de recherche, ici
I'olfaction - qui lui-méme questionne I'approche normative de I'Histoire de I'art qui a fait
prévaloir la vue sur les autres sens - peut étre a méme de se déplier dans plusieurs de
ses dimensions s’il s’adjoint une approche scientifique permettant de rendre intelligible
et détectable un objet non perceptible par la vue. Cette approche, corrélée a une

lecture littéraire et historique de la place de I'odorat dans les arts, a généré auprés des

329 Patricia Nagnan-Le Meillour, “Pourquoi 'urine et la sueur n’ont pas la méme odeur pour tout
le monde ?”, in The conversion, https://theconversation.com/pourquoi-lurine-et-la-sueur-nont-
pas-la-meme-odeur-pour-tout-le-monde-124406. [Consulté le 28/12/2019].
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étudiants des recherches plastiques qui s’appuient sur des savoirs issus des
expériences conduites dans les laboratoires. Ce programme rattaché au CEAC ainsi
que ceux précédemment traités par notre étude - ceux principalement portés par
Nathalie Delbard et Amanda Crabtree -, démontrent que I'acte de frotter les arts visuels
aux concepts et méthodologies des sciences exactes produit des effets tangibles tant
sur le plan théorique que plastique, en élargissant les approches et en suscitant de
nouvelles formes plastiques. Réciproquement, tel que la présentation de la thématique
du CEAC le rappelle en y mettant I'accent, les chercheurs bénéficient de I'apport des
Arts plastiques en reprenant “des interrogations inattendues émanant d'artistes sur
leurs protocoles ou programmes de recherche, les amenant a déplacer leur maniére de
poser certains problémes330.” Rappelons ici pour exemple les questions qui ont été
posées aux chercheurs en sciences cognitives quant a lintérét de considérer les
conditions d'énonciation d’'une image pour la mesure du regard, mesure qui varie selon
que I'image est observée en contexte muséal ou sur écran. Rappelons encore les
activités portées par Amanda Crabtree qui engagent un scientifique a produire Colonne
d’eau, un dispositif congu a I'origine comme une ceuvre qui cependant peut servir dans
un contexte scientifique. Ainsi, la thématique “Arts, sciences et expérimentations”, en
fédérant les projets a l'interface des arts et des sciences, génére un nouveau territoire
qui participe aux conditions de possibilité de 'émergence de ces pratiques, un territoire
rattaché a un laboratoire universitaire dans lequel se rencontrent les domaines des arts
et des sciences, considérés sur le plan académique et disciplinaire comme éloignéss31,
I est un élément qui favorise le rapprochement des disciplines, rapprochement

effectué une fois encore par un département en Arts plastiques.

330 Extrait de la présentation de la thématique sur le site du CEAC, op. cit.

331 Mais dont le rapprochement est encouragé par l'université, a la fois par la fusion des trois
universités de la Région, et sur le plan national avec, comme le souligne Nathalie Delbard lors
de nos échanges, une forme d’injonction a la transdisciplinarité.
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11.6. L'Ecole universitaire ArTeC : un projet ANR

Pour terminer notre étude sur les pratiques Arts et Sciences rattachées aux
départements Arts plastiques a l'université, et pour mieux donner a voir la diversité des
modes d’organisation institutionnelle ou peuvent se développer ces pratiques qui
conduisent les départements Arts a accéder aux laboratoires de sciences dites “dures”,
examinons I'Ecole universitaire ArTeC, située sur les campus de Paris-Nanterre, Paris
8 et Condorcet332. L'acronyme retenu signifie “ Arts, Technologies, Numérique,
Médiations humaines et Création ”. Cette formation universitaire - qui soulignons-le, a
pris pour nom Ecole universitaire, renvoyant en cela davantage aux Ecoles supérieures
d’art ou d’architecture ou a celles d'ingénieurs -, entend “métisser les pratiques
artistiques et la recherche autour des questions liées aux technologies du numérique”,
ainsi que le précise Yves Citton, son directeur exécutif 333.” Elle est construite sur l'idée
que “les créations artistiques constituent a la fois des terrains et des méthodes
privilégiées pour mieux comprendre les enjeux des mutations en cours334”, mutations
induites par les technologies numériques. La présentation générale de ce projet que
nous avons pu consulter met évidence l'idée que “les pratiques artistiques enrichissent
les recherches universitaires en explorant par I'expérience sensible et vécue ce que les
savoirs disciplinaires s’efforcent de théoriser par des analyses abstraites33s.”
Cependant, bien que les thématiques abordées portent par exemple sur la question du

cyborg ou sur la place des datas, relevant en cela de concepts originellement

332 Elle est par ailleurs portée par la ComUE université Paris Lumiéres. Notons que les ComUE
sont des regroupements universitaires initiés en 2013. lIs semblent aujourd’hui menacés de
disparition, comme en témoigne celui de la Région des Hauts-de-France qui a pris fin en juin
2019.

333 Propos issus de la vidéo officielle de I'institution : https://vimeo.com/318171182. [Consultée
le 28/12/2018].

334 Extrait du document EUR ArTeC Arts, technologies, Numérique, médiations humaines et
créations, Présentation générale, mars 2018. Document en ligne : http://www.labex-arts-h2h.fr/
IMG/pdf/ArTeC-presentationgenerale-9mars2018-1.pdf [Consulté le 27/08/2019].

335 Ibib.
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construits par les sciences dures, il n'apparait pas dans les textes de présentation de
la formation de liens précis avec des laboratoires en sciences dures conduisant
I'étudiant a co-réaliser un travail avec un chercheur. Si ce projet, qui entend repenser
les “ transformations de I'enseignement de l'art336”, propose de faire “ dialoguer des
chercheurs de différentes disciplines (histoire, histoire de I'art, sociologie, esthétique,
patrimoine), des artistes et des étudiants (d’écoles d’art ou de l'université) ”, il n’évoque
pas, au rang de ces disciplines, des sciences rattachées par exemple a la physique, la

biologie ou l'informatique.

Si nous avons retenu cet exemple, ce n’est pas tant pour chercher a savoir s’il existe
des projets particuliers de collaboration entre artistes et scientifiques mais davantage
pour rendre compte d’'un mode d’organisation administratif d’'une formation qui
potentiellement pourrait en susciter. ArTec a en effet la particularité de regrouper un
nombre trés important d’organismes universitaires et d'institutions culturelles. On
dénombre en effet huit centres universitaires et de recherche, cing institutions
culturelles de grande ampleur, dont le Centre Pompidou ou les Archives Nationales, et
quatre grandes écoles, dont I'Ecole nationale supérieure des Arts Décoratifs337.
Ajoutons que cette formation est affiliée a vingt laboratoires de recherche, parmi
lesquels on recense un laboratoire en sciences dites dures - le Laboratoire
Energétique Mécanique Electromagnétisme, LEME - ainsi que six Ecoles doctorales.
On pourrait supposer que ces organismes soient ainsi composés pour répondre a la

nécessité de rendre visible la recherche frangaise sur le plan international, participant

336 Voir sa présentation http://eur-ArTeC.fr/2019/01/29/transformations-de-lenseignement-de-
lart/ [consulté le 21/05/2019].

337 Voici les institutions affiliées : Centres universitaires et de recherche, ComUE université
Paris Lumiéres , université Paris 8 Vincennes-Saint-Denis, université Paris Nanterre, Campus
Condorcet Paris-Aubervilliers, Centre national de la recherche scientifique Institutions
culturelles, Archives nationales, Bibliothéque nationale de France, Centre national d’art et de
culture Georges Pompidou, Centre Pompidou-Metz, Réunion des musées nationaux, Grand
Palais Grandes écoles d’art, Ecole nationale supérieure Louis-Lumiére, Ecole nationale
supérieure des Arts Décoratifs, Conservatoire national d’art dramatique, Centre national de
danse contemporaine d’Angers.
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en cela d'un mouvement général qui normalise les pratiques institutionnelles,
normalisation dont il semble de plus en plus difficile de s’émanciper dans le contexte
compétitif auquel est soumise la production de la connaissance338. On peut aussi
émettre I'hypothése que la création d’un milieu institutionnel comme celui représenté
par ArTeC, composé comme il I'est par un nombre considérable d’instances,
transforme les conditions d’apprentissage des étudiants en les orientant résolument a
développer une réflexion transdisciplinaire. Pour reprendre les théories de Yves Citton
relatives a I'économie de Il'attention339, on pourrait suggérer que ArTeC produit un
milieu qui conditionne les modalités d’attention de I'étudiant. Ce nouveau projet d’école
universitaire, fondée en 2018, bénéficie pour son fonctionnement d’'une aide de
I’Agence Nationale de la Recherche (ANR) et dispose d’'un financement sur dix ans de

dix sept millions d’euros.

Parmi les points saillants de cette école universitaire, nous relevons qu’un de ses
programmes s’attache a questionner la place actuelle des écoles d’art dans le paysage

francais de I'enseignement supérieur. Y est posée la question suivante : “ Les écoles

338 Ce point résonne avec la Loi de programmation pluriannuelle de la recherche (LPPR) et
évoque, comme Nathalie Delbard nous I'a fait remarquer les propos d’Antoine Petit, Président-
directeur général du CNRS, favorable & une différenciation des modalités de soutien des
laboratoires, favorable a une loi « qui encourage les scientifiques, équipes, laboratoires,
établissements les plus performants a I'échelle internationale”. Antoine Petit, La recherche
frangaise a besoin d’argent et de simplifications, CNRS Info, 0/01/2020. http://www.cnrs.fr/fr/
cnrsinfo/antoine-petit-la-recherche-francaise-besoin-dargent-et-de-simplifications-0. [Consulté le
19/04/2020]. Mais quelques mois auparavant, dans une tribune du Monde,Antoine Petit publiait
l'article Nous avons un impérieux besoin d’une grande loi ambitieuse et vertueuse sur la
recherche dans lequel il évoquait I'idée d’'une : “loi ambitieuse, inégalitaire — oui, inégalitaire,
une loi vertueuse et darwinienne, qui encourage les scientifiques, équipes, laboratoires,
établissements les plus performants a I'échelle internationale”. L’expression “une loi vertueuse
et darwinienne” a donc disparu de I'article publié dans le journal du CNRS. Le mot inégalitaire,
répété a deux reprises a aussi été supprimé. https://www.lemonde.fr/idees/article/2019/12/18/
antoine-petit-nous-avons-un-imperieux-besoin-d-une-grande-loi-ambitieuse-et-vertueuse-sur-la-
recherche 6023322 3232.html

339 Yves Citton, Pour une écologie de l'attention, Seuil, Paris, 2014, 320 p. L'auteur constate
que devant le déferlement d'images et d’informations a I'ére du numérique les jeunes peuvent
présenter des difficultés d’attention. Il nous revient alors a mieux orienter cette attention vers les
individus eux-mémes et vers les problemes posés par les défis environnementaux.
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[d’art] sont-elles encore nécessaires ? ”. Citons ici I'entiéreté du propos pour en

préciser son contexte :

“Le projet aborde ces questions et d’autres plus profondes qui touchent a la
fonction méme de I'enseignement ou des écoles d’art. Ces écoles sont-elles
encore nécessaires ? S’agit-il de former des artistes (ou de les déformer) ? S’agit-il
de nourrir la recherche ou le marché ? Quelle place occupent les formations

artistiques au sein de la société contemporaine340 ? ”

A lire ces quelques lignes, on pourrait se demander si ce programme n’a pas comme
objet d’interroger la Iégitimité des écoles supérieures d’art au profit d’institutions plus
massives. Alors qu’ArTeC, sous la plume de son directeur Yves Citton entend
construire “une réflexion critique, qui s’attache non seulement a la dénonciation des
hégémonies (actuelles ou a venir), mais qui contribue aussi et surtout a '’émergence
d’alternatives concrétes aidant a réorienter des modes de développement actuellement
dominés par des logiques étroitement économistes, aux tendances a la fois
écocidaires et égocidaires34!”, on peut dés lors s’étonner qu'un programme de
recherche prenne pour objet les écoles supérieures d’art, dont les rapports montrent
gu’elles subissent, depuis les accords de Bologne, une baisse constante de moyen,
tant des villes et agglomérations (77%) que de I'Etat (10%)342, le ministére de tutelle,
celui de la culture et de la communication ne cessant de diminuer les dotations tout en
exigeant des missions supplémentaires de leur part. Cest pourquoi, au vu de la

fragilit¢ de ces lieux d’enseignements de I'art que d’aucun pourrait, en regard de

340 Extrait du site de ArTeC. http://eur-ArTeC.fr/2019/01/29/transformations-de-lenseignement-
de-lart/ [Consulté le 26/05/2019].

341 Texte consultable sur le document : EUR ArTeC Arts, technologies, numérique, médiations
humaines et créations. Présentation générale, mars 2018. http://www.labex-arts-h2h.fr/IMG/pdf/
artec-presentationgenerale-9mars2018-1.pdf. [Consulté le 29/12/2018].

342 Document intitulé : Sénat, n° 112, “Culturel et transmission des savoirs et démocratie de la
culturel” par Sylvie Robert, Sénatrice, 23/11/2017, N° 112, p. 69.
https://cneea.fr/wp-content/uploads/Rapport-131-224-Sylvie-Robert-PLF-20181.pdf, [Consulté
le 28/12/2020].
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l'université considérer comme “alternatifs”, il est surprenant qu’elles soient prises
comme objet d’étude par ce programme. Raisonnons par I'absurde et demandons-
nous s’il serait envisageable, depuis une école d’art, d'imaginer un tel programme de
recherche, dont I'objet “profond” serait de d’interroger I'utilité des enseignements a
'université en Arts plastiques ? En d’autres termes, les écoles d’'art s’autoriseraient-
elles la question ? Méme si ce sujet peut sembler déborder notre problématique visant
a s’interroger sur I'existence d’un frémissement Arts et Sciences, en tant que discipline
au sein d’ArTec, il nous parait important de remarquer qu’ici tout se passe comme si la
recherche-création a l'université avait quelque intérét a se construire contre I'existence
des écoles supérieures d’art. Nous n’entendons pas ici créer de généralité a partir d’'un
exemple, biaisant par la-méme I'approche des relations entre université et écoles d’art.
Une telle approche, si elle devait exister, nécessiterait une recherche comparative a
partir de multiples cas et tel n'est pas notre objet d’étude. Pour clore ce point,
soulignons juste que les rapports entre université et écoles ne s’apparentent pas tous a
celui ci-dessus évoqué. En effet, faisons remarquer la complémentarité du
département Arts plastiques de I'université de Lille et de I'Ecole supérieure d’art du
Nord-Pas-de-Calais qui favorise les cours mutualisés, les équipements partagés, les
doubles cursus et les nombreuses passerelles entre les étudiants. La complémentarité

des compétences est préférée aux questionnements liés a leur respective Iégitimité.

Avant de réfléchir a la mise en place d’instruments technocratiques - fusion des
universités et projets ANR - qui par leur montage géneérent des réseaux scientifiques
susceptibles de favoriser des approches transdisciplinaires permettant d’'une part de
repenser le découpage historique des disciplines et de I'autre de favoriser I'essor des
pratiques artistiques au sein des laboratoires, nous aimerions citer ces quelques mots

d’Yves Citton a propos d’ArTeC, financé, rappelons-le par un appel d'offre ANR :
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“Cette ambition d’inclusivité critique impliquera sans doute un effort de redéfinition
des mots d’ordre actuellement dominants d’excellence, d’innovation ou de
professionnalisation, inscrits dans 'ADN politico-institutionnel des EUR. En tant
que programme financé par le ministére, ArTeC n’aura pour vocation ni la fronde ni
la révolte, mais il contribuera au mieux a sa mission sociale en promouvant une
recherche de haute qualité qui ne soit ni exclusive ni forcément compétitive, une
exigence d’inventivité qui ne soit ni réductible a, ni incompatible avec I'éventuelle
commercialisation de certains résultats de cette recherche, ainsi qu'un souci
d’intégration desdits résultats dans une visée de progrés social qui dépasse
largement (sans l'exclure) la seule mise en adéquation immédiate des formations

et des emplois343.”

Yves Citton reléve ici les mots innovations, excellence et professionnalisation qui
émaillent les discours des instances de gouvernance liées a la recherche et a
'enseignement supérieur, un champ lexical qui trouve son origine dans les domaines
de lindustrie et de la stratégie d’entreprises. Dans l'article “Manager I'innovation”,
Christophe Lécuyer explique que I'innovation technique - de la création, a la production
jusqu’a la commercialisation -, “est en effet un des projets centraux des sociétés
industrielles (...) au cceur de la stratégie des entreprises et des politiques publiques344.”
S’appuyant sur une étude de plusieurs industries américaines liées aux technologies,
I'auteur démontre que grace au soutien de I'Etat fédéral, les universités deviennent, a
partir des années 60, “des acteurs a part entiére de I'innovation, tout particulierement
dans les hautes technologies345.” Au XXe siécle, les industries se dotent
progressivement de laboratoires de recherche qui emploient des scientifiques formés

dans les universités et les écoles d’ingénieurs qui, par le développement de nouveaux

343 Extrait consultable sur le document : EUR ArTeC, op. cit.

344 Christophe Lécuyer, “Manager 'innovation”, in Histoire des sciences et des savoirs, Le siecle
des technosciences, [sous la direction de Christophe Bonneuil et Dominique Pestre], Paris,
Editions du Seuil, 2015, p. 423.

345 Ibid., p. 432.
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modes de gouvernance et de financement de l'innovation ('innovation managériale),

favorisent 'essor de nouvelles industries.

La reprise par les appels d'offre de 'ANR des éléments de langage, tels celui
d’innovation346, propres aux industries et aux entreprises peut faire craindre que
certaines caractéristiques propres a l'art et a la recherche disparaissent. Parmi ces
caractéristiques, on peut évoquer les facultés critiques supposées étre contenues dans
la création contemporaine et dans la recherche, facultés critiques qui ouvrent a la
possibilité d’interroger le systtme méme dans lequel il s’inscrit. Par cette mise en
garde, Yves Citton rejoint celle de nombreux chercheurs qui alertent sur les
transformations récentes du métier de chercheur, comme ['écrit Pierre-Damien

Huyghe,

“‘dont la production intellectuelle reléve d’exigences extérieures a sa propre
dynamique (...), celles de constituer des dossiers normés supposés aptes a
récapituler le travail effectué et a désigner des projets réalisables. Pareille liaison
astreint le temps des chercheurs a la fabrication de piéces a caractéres

administratifs347.”

Le financement de la recherche sur projets met en danger la recherche fondamentale,
danger que dénonce en ces termes Jean-Frangois Bodart, Professeur en biologie

cellulaire :

346 \oir a cet égard le titre méme d’une manifestation de I'ANR “Journée ANR « La recherche,
créatrice d’innovations » (12/12/2019), qui, justement, invite a réfléchir aux rapprochements
entre secteurs publics et privés et “ sera aussi 'occasion pour les chercheurs, entrepreneurs,
acteurs institutionnels et pour tout acteur de I'innovation de découvrir les différents instruments
de financement de 'ANR en soutien a la recherche partenariale.” Présentation consultation
sous ce lien : https://anr.fr/fr/actualites-de-lanr/details/news/journee-anr-la-recherche-creatrice-
dinnovations-le-12-decembre-2019-a-paris/. [Consulté le 12/04/2020]. Nous remercions
Corentin Spriet pour cette référence.

347 Pierre-Damien Huyghe, Contre-temps. De la recherche et de ses enjeux. Arts, architecture,
design, op. cit., pp. 107-108.
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“On assiste a une course a lefficacité. Il faut passer un nombre d’heures
incalculables pour trouver des financements pour la recherche, lesquels
s'amenuisent. On se bat pour des kopecks parfois. On réduit la part de la
recherche fondamentale car on est asservi par la demande sur I'utilité des crédits
demandés. On ne peut plus dire, comme il y a trente ans : ce phénoméne
m’intéresse, je vais I'étudier pour la connaissance qu'’il va m’apporter ou pour la
méthodologie que je vais employer. Cette demande sera refusée. Il faut du
rendement. Il faut un champ d’application pour la collectivité. Si ce champ
d’application n’existe pas, le financement ne sera pas accordé. Mais ce fait
asservit les scientifiques a une technicité. La science doit produire des objets
technologiques. Ou des objets immédiatement consommables. Cette science

consommable est selon moi incompatible avec ce qu’est la science348.”

Ces extraits nous montrent bien qu’on assiste a une transformation majeure dans le
domaine de la recherche publique par des financements par projets. “Les
financements, écrivent Matthieu Hubert et Séverine Louvel, cristallisent les débats sur
les modalités de régulation et de contrble du travail scientifique, et sur la confrontation
de logiques managériales et professionnelles dans la recherche publique349.” Si TANR
est créée en 2005, elle s’inscrit plus largement dans la politique mise en ceuvre par
I'Europe dans le cadre “I'espace européen de I'enseignement supérieur’ qui permit la
réforme des universités. L'ambition, rappelle Pierre-Damien Huyghe, était de
“coordonner les instances de la recherche a un niveau par hypothése adapté a la
mondialisation3%0”, en phase avec I'économie de la société industrielle. Dans ce cadre,
les universités sont invitées a fusionner et les projets qui entendent bénéficier de

financements de type ANR sont conviés a multiplier le nombre de partenaires

348 Entretien réalisé avec Jean-Francois Bodart, 25/04/2019, UGSF, université de Lille.

349 Matthieu Hubert et Séverine Louvel, “Le financement sur projet : quelles conséquences sur
le travail des chercheurs ?”, in Mouvements, 2012, pp. 13-24. https://www.cairn.info/revue-
mouvements-2012-3-page-13.htm. [Consulté le 12/04/2020].

350 Pierre-Damien Huyghe, ibid.
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institutionnels en renforgant la coopération scientifique nationale et internationale,
favorisant en cela une approche transdisciplinaire. Ce qui nous intéresse ici est de
chercher a comprendre si ces réformes et ces modes de financement de la recherche
contribuent au développement des pratiques transversales Ar