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    Présentation


    Ce mardi, les députés britanniques autorisent la conception de bébés à partir de trois ADN.


    (Le Monde du 3 février 2015)


    L’histoire de l’art occidental peut être considérée, à certains égards, comme l’histoire des rapports, des accointances, des correspondances entre la création artistique et la recherche scientifique. Mais, à la fin du XXe siècle et au début du XXIe, la nature même de ces rapports se modifie. Pendant des siècles, les artistes ont bénéficié des avancées des diverses disciplines scientifiques (mathématiques, physique, astrophysique, chimie, anatomie, etc.). La finalité de cette collaboration était clairement déterminée par le système des beaux-arts : réaliser ou parachever une œuvre avec des procédés et des matériaux nouveaux afin de permettre aux artistes d’accomplir leur projet, leur rêve, voire parfois le fantasme d’une création idéale. Mais nous ne sommes plus à l’époque de la Renaissance. En ce temps-là, Léonard de Vinci, à la fois ingénieur, inventeur, architecte, anatomiste, botaniste, etc., prenait bien garde d’oublier qu’il était avant tout peintre et sculpteur. De nos jours, la désagrégation du système ancien des beaux-arts et l’hétérogénéité des pratiques sont des faits acquis. Si les arts dits traditionnels s’approprient, comme ils l’ont toujours fait, les découvertes scientifiques récentes sans modifier en profondeur le statut de l’art, les artistes qui relèvent le défi technologique, notamment dans le domaine des arts plastiques, n’hésitent pas aujourd’hui à intégrer dans leur processus créatif des découvertes scientifiques qui bouleversent profondément la conception de l’objet d’art.


    Notre précédent ouvrage consacré à l’art contemporain, à ses tendances et à ses enjeux (deuxième édition en 2004) n’avait pas jugé nécessaire d’accorder une place significative à des formes de création récentes qui résultent de la rencontre entre l’art, la science et les nouvelles technologies que l’on nomme aujourd’hui, en abrégé, les NBIC (nanobiotechnologies, informatique et sciences cognitives). C’est seulement à la 50e question consacrée aux « perspectives » que furent évoquées en quelques lignes les expérimentations génétiques de l’artiste brésilien Eduardo Kac, les installations techniquement très élaborées de Wim Delvoye, et les plastinats de l’anatomiste allemand Von Hagens. Depuis une dizaine d’années, de nouvelles alliances se sont nouées entre l’art contemporain et les avancées technoscientifiques. Nombre d’artistes essayent de s’approprier les expérimentations et les recherches de pointe effectuées dans des laboratoires et s’efforcent de les détourner à des fins esthétiques et artistiques. De nouveaux vocables : bioart, biotech, biofacts, art transgénique, biogénétique, art in vitro, etc., sont apparus pour désigner ce type de réalisations hybrides, entre l’art et la science. Toutes, ou presque, tentent de s’inscrire dans le champ de l’art actuel, non sans difficulté parce qu’elles opèrent sur le corps humain ou animal, vivant ou mort. Leurs pratiques, voire leurs manipulations, renvoient parfois à des domaines de recherches très avancées qui relèvent de la médecine ou de la chirurgie. Il en résulte souvent des « œuvres » considérées comme choquantes, dérangeantes, souvent provocantes, repoussantes ou scandaleuses. Dans la mesure où elles ébranlent l’imaginaire et les affects individuels et collectifs, où elles transgressent aussi les limites traditionnellement et historiquement assignées à l’art occidental et troublent notre jugement, elles soulèvent – au-delà de l’esthétique et de la sphère artistique – une multiplicité d’enjeux d’ordre éthique, religieux, philosophique, culturel, juridique et politique… autant de défis que doit relever la réflexion esthétique.


    La neuroesthétique, espace interdisciplinaire entre l’esthétique, les neurosciences et les sciences cognitives, représente aujourd’hui – comme son nom l’indique – un autre aspect particulièrement novateur, aux perspectives insoupçonnées, de l’alliance entre l’art et la science. Le préfixe « neuro- » renvoie explicitement aux sciences biologiques qui s’intéressent au fonctionnement des neurones, c’est-à-dire du cerveau, sans négliger pour autant le domaine de la sensibilité qui semble irréductible à un type de connaissance rationnelle. On imagine le nombre de questions que pose cette discipline nouvelle : quelle est la part de l’inné et de l’acquis dans l’expression de notre sensibilité au beau, au jugement de goût, au plaisir ou au « déplaisir » comme le disait Emmanuel Kant ? Existe-t-il des dispositions neuronales, des structures cérébrales qui favorisent la reconnaissance et l’appréciation de la beauté ? La neuroesthétique peut-elle mettre au jour les processus physiologiques qui déterminent ou accompagnent l’expérience esthétique ? La musique est-elle, comme le montrent les travaux récents en imagerie cérébrale, une « technologie transformationnelle de l’esprit humain » ?


    Ne serions-nous pas aujourd’hui en mesure de donner son véritable sens au néologisme « esthétique », inventé au milieu du XVIIIe siècle par A. G. Baumgarten, qui définissait cette nouvelle discipline comme « science de la connaissance sensible » (scientia cognitionis sensitiva) ?
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      En quoi les rapports entre l’art, la science et la philosophie ont-ils fondamentalement changé depuis Platon ?

    


    Certes, les pratiques artistiques, les ambitions scientifiques et le rôle assigné à la philosophie dans la Grèce des Ve et IVe siècles avant notre ère n’ont rien de commun avec les préoccupations du XXIe siècle. Mais qu’en est-il au juste de leurs relations entre ces différents domaines ? Remontons rapidement dans le temps. Chacun des dix « livres » qui composent La République, l’un des plus importants dialogues de Platon, tente de trouver des solutions à la crise culturelle et politique que traverse la Grèce. La guerre du Péloponnèse, la défaite d’Athènes, la mort de Périclès marquent en effet la fin de l’âge d’or de la démocratie. Pour Platon, la connaissance de soi et du monde, autrement dit le savoir, la sophia – inséparable de la sagesse – définit le projet pédagogique, notamment artistique et culturel – paideia – et la finalité politique – politeia – censé aboutir à la constitution d’une cité idéale. Parallèlement à ces exigences théoriques, le philosophe accorde une importance particulière à la pratique des arts. Certes, l’activité poïétique est subordonnée aux activités théorétiques, à la philosophie, à l’intellect, et aux activités pratiques, comme la morale et la politique. Mais la technè – le savoir-faire de l’artisanat et de l’art – joue néanmoins un rôle essentiel dans la formation des jeunes gens, futurs gardiens de la Callipolis. Si l’activité « poétique », domaine du sensible, est bien séparée de la philosophie – domaine de l’intelligible et de l’esprit –, tous deux concourent néanmoins à l’élaboration du programme d’esprit pythagoricien dans lequel les sciences qu’on nomme aujourd’hui « exactes » – géométrie, arithmétique, mathématiques, astronomie – occupent une place prépondérante.


    Il est incontestable que l’évolution scientifique et technique et l’industrialisation ont quelque peu modifié, depuis le XIXe siècle, les relations entre l’art, la science et la philosophie. Mais il est vrai également que l’activité artistique, comme par le passé, enregistre très rapidement, dans ses procédures et dans les matériaux, les avancées technologiques. L’art, l’une des fonctions permanentes de l’homme, selon l’expression de Pierre Francastel, ne peut donc être étudié qu’en rapport avec d’autres fonctions comme « la fonction spéculative » ou la « fonction technique ».


    Depuis quelques décennies, l’intégration des technosciences dans la création artistique contemporaine s’effectue au rythme accéléré des innovations technologiques. Ce processus est donc continu, en progression constante. De nombreux artistes – plasticiens, cinéastes, vidéastes, photographes, infographistes, performeurs, etc. – ­s’approprient les biotechnologies afin de réaliser des travaux auxquels ils assignent – du moins le prétendent-ils – une finalité artistique. Fréquemment, ces techniques sont détournées de leur but premier, initialement orienté vers la recherche fondamentale ou les applications industrielles. Il en résulte parfois des œuvres qui sont autant de problématisations concernant notre rapport au monde sur les plans culturel, anthropologique, éthique, juridique ou sociétal. Il en est ainsi de l’art biotech ou transgénique, des expérimentations artistiques à partir des techniques du clonage, ou des manipulations génétiques et plus généralement des travaux qui, d’ores et déjà, se tournent vers l’utilisation des fameuses NBIC évoquées plus haut. Les philosophes de l’Antiquité, et notamment Platon, pour qui tout le savoir, synonyme de sagesse, devait concourir à la constitution de la Cité, avaient peu de chance de percevoir les risques de ce nouveau type d’alliance entre l’art et la science. Les nouvelles technologies façonnent de plus une société où les intérêts économiques, le système infernal de production-consommation, le mercantilisme et le principe de rentabilité s’accentuent de jour en jour. Fascinés par les pouvoirs inédits des technologies, certains artistes contemporains sont tentés par les figures de l’extrême, du « hors-limites », comme s’il leur fallait répondre au durcissement de la société actuelle, à l’expansion planétaire des violences sociales, politiques, économiques et idéologiques.


    
      2


      Quelle œuvre, élaborée au cours des trois dernières décennies, pourrait être considérée comme exemplaire d’une relation esthétiquement réussie entre l’art et la science ?

    


    Nombreuses sont les œuvres « hybrides » susceptibles de répondre à cette distinction. Pour modérer l’arbitraire du choix, on retiendra le caractère pionnier d’une œuvre et l’on choisira l’étonnant travail réalisé par un artiste plasticien, connu notamment pour son talent de dessinateur « classique ».


    D’étranges formes humaines semblent grimper, depuis 1987, dans les arbres du parc de Pourtalès à Strasbourg. En 1983, on pouvait les voir dans la forêt d’Uzeste, puis, l’année d’après, à Paris, au Jardin des Plantes. Il s’agit de sculptures végétales anthropomorphes, féminines et masculines, réalisées par l’artiste français Ernest Pignon-Ernest. De loin, on pourrait les confondre avec de véritables créatures reproduisant les gestes et les postures d’hommes préhistoriques. Bien qu’immobiles, elles sont vivantes à leur manière. Elles sont composées de cellules végétales, des micro-algues – près d’un milliard ! –, immobilisées dans un polymère. Comme les feuillages des arbres dans lesquels elles sont logées, elles subissent la photosynthèse. Elles transforment la lumière en glucose et ont donc besoin, pour survivre, de soleil et d’eau. Ernest Pignon-Ernest précise que, tels des êtres vivants, elles respirent la nuit, fixent le gaz carbonique et produisent de l’oxygène. Ces « arbrorigènes » – nom donné par l’artiste – n’ont pu être réalisés que grâce au concours de chimistes et de physiciens. Ils ont nécessité la collaboration du laboratoire de biotechnologie du Commissariat à l’énergie atomique (CEA) de Cadarache, spécialisé, aujourd’hui encore, dans les nouvelles technologies des énergies renouvelables et de la biologie végétale. La plupart des spectateurs sont sensibles à la dimension poétique et énigmatique d’une telle œuvre qui, résultat de processus ­physico-chimiques complexes, est emblématique d’une « alliance » heureuse entre l’art et la science. Plusieurs « arbrorigènes » sont morts à Venise lors de la Biennale de 1986.
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      L’architecture, le premier des arts dits « majeurs », n’est-elle pas l’art qui concrétise le premier dans l’histoire un modèle d’entente et de collaboration entre la science et l’art ?

    


    Souvenons-nous que, dans l’Antiquité, le terme le plus approchant pour qualifier la pratique artistique est précisément le mot « technè ». Nombreux sont les artistes de l’époque hellénique, héritiers de l’enseignement de Pythagore (580-495 av. J.-C.), qui n’hésitent pas à faire sur leurs propres œuvres des réflexions d’une grande technicité, d’ordre arithmétique et géométrique. Ainsi, Polyclète, sculpteur du Ve siècle, contemporain de Phidias, rédige un commentaire critique sur sa célèbre statue le Doryphore. Au temps d’Aristote, architectes, peintres et sculpteurs multiplient parfois les remarques purement techniques sur les œuvres de leurs contemporains, au risque de déclencher des disputes et de sévères polémiques.


    Mais il est surtout impossible de dissocier l’évolution de la science et des techniques et l’histoire des arts depuis les origines. Qu’il suffise ici de citer, par exemple, la Renaissance, Florence et les Médicis, Léonard de Vinci, etc. Phi, la vingt et unième lettre de l’alphabet grec, désigne aussi, en hommage au sculpteur grec Phidias, la « divine proportion », également appelée « section dorée », ou « nombre d’or » : = 1,618034. C’est Phi, semble-t-il, qui régit notamment le plan des églises florentines San Lorenzo et Santo Spirito dessiné par Filippo Brunelleschi (1377-1446). Le problème du nombre d’or est qu’on le trouve partout là où on le cherche. S’il est universellement répandu et présent en toutes choses, cela signifie qu’il n’est plus spécifique de rien, pas même de la beauté et de l’harmonie des choses. Brunelleschi n’est évidemment aucunement responsable de cet état de fait. En revanche, il est bien l’inventeur du dispositif qui permit de découvrir les principes de la perspective. Sur une petite tablette (tavoletta) de bois qu’on peut tenir dans une main, il peint la façade du baptistère de Florence tel qu’on le voit depuis le portail central de la cathédrale Santa Maria del Fiore ; dans la partie supérieure du panneau, il fixe une plaque de métal poli qui reflète le ciel. Seul l’environnement est représenté en perspective. Il perce ensuite un trou dans la tablette derrière laquelle le spectateur place son œil. De l’autre main, ce même observateur tient un miroir, et ce qu’il voit dans le reflet n’est autre que le baptistère aisément reconnaissable sous cet angle par tout florentin. Cette tavolette inaugure la science de la perspective que Léon Battista Alberti (1404-1472) théorise dans son ouvrage De pictura (1436), véritable traité scientifique de la peinture qu’il a la délicatesse de dédier à Brunelleschi. Mais déjà, quelques années auparavant, le peintre Masaccio, probablement sur les consignes de son ami Alberti, avait peint un sidérant trompe-l’œil dans sa fresque de la Trinité (1425-27) dans l’église Santa Maria Novella à Florence que Giorgio Vasari décrit en ces termes : « C’est une voûte en berceau, tracée en perspective, et divisée en caissons ornés de rosaces qui vont en diminuant, de sorte qu’on dirait que la voûte s’enfonce dans le mur » (Vasari, 1568).
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