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« Les chorégraphes ne sont pas des créateurs,
nous sommes des chercheurs »

George Balanchine
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AVANT-PROPOS

Pourquoi la danse ?

D’entrée de jeu, une mise en garde s’impose: je suis un scientifique. J’ai abouti dans
le domaine des arts sans préparation, sans expérience et sans filet. Je révais de

devenir danseur, mais la vie en a voulu autrement. Aujourd’hui, je suis biologiste.
[REWIND]

Nous sommes en 1970. Je me rappelle de mon premier contact avec la danse. Ma
mere qui me traine de force a la Place des Arts avec ma sceur jumelle de quatre ans.
Comme des milliers d’enfants de notre age, le pelerinage annuel du temps des fétes
s’impose a nous. Surtout ne pas manquer la représentation de Casse-Noisette. Andrea
Boardman, Gioconda Barbuto, Annick Bissonnette: au fils des ans, je les ai toutes
vues. Mes enfants aussi auront a subir ce rite de passage. Le ballet, ¢a passe ou ¢a
casse. Ce n’est que beaucoup plus tard que j’ai été confronté (le mot n’est pas trop
fort) a un autre type de spectacle: La La La Human Steps, Louise Lecavalier, Edouard

Lock. « Mais c’est pas de la danse ¢a » que je me disais. Si seulement j’avais su...
[FAST FORWARD]

Nous sommes en 2001. Je suis professeur au Département de sciences biologiques de
I’Universit€ de Montréal. J’ai trois enfants (qui ne vont plus voir Casse-Noisette).
Depuis plusieurs années, j’assiste a tous les spectacles de danse contemporaine a
Montréal. J’ai délaissé le ballet, trop formel et classique a mon gofit. Je ne vais plus a
la Place des Arts non plus. Je préfére les petités salles, la proximité des interpretes, le
nu qui remplace le tutu. Je connais tous les chorégraphes locaux. La danse, j’en

mange. A I’4ge vénérable de 35 ans, je décide alors de faire le grand saut. Lorsque
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I’Agora de la danse offre au grand public la possibilité de suivre un cours de danse
contemporaine pour non-danseurs, je suis le premier inscrit. Je vais pouvoir enfin

faire des culbutes comme Louise Lecavalier. Si seulement j’avais su...
[FAST FORWARD]

Deux ans plus tard, je passe les auditions pour faire partie de la troupe de Danse de
I’'Université de Montréal. Je suis le plus vieux sur place. L’un des seuls males dans la
salle. Je n’ai pas la moindre chance d’étre accepté. Et pourtant... Je suis sélectionné.
Une de mes étudiantes en biologie fait partie du groupe. Pendant sept mois je
participe a la création d’une ceuvre de danse contemporaine. Trois semaines avant le

spectacle, je me blesse a la jambe. Ma carriére est finie. Si seulement j’avais su...
[FAST FORWARD]

Je suis maintenant assis face 2 Martine Epoque, fondatrice du Département de Danse
a P'UQAM. Suite & ma demande de maitrise refusée (je n’ai pas la formation requise
en danse), on me conseille plutdt de poser ma candidature au programme de Doctorat
en études et pratiques des arts. I1 me faut impérativement un directeur de recherche.
Martine accepte de superviser ma theése. C’est elle qui a formé Edouard Lock. Je me
replonge dans le passé en visualisant Louise Lecavalier qui fait des culbutes sur la

scene. « C’est pas de la danse ¢a ! ». Je ravale mes mots. Si seulement j’avais su...

[STOP]

Comment faire danser ’ADN?

Je ne suis ni chorégraphe, ni danseur. Je fais de la recherche en arts. Pour moi, la
créativité n’a pas de frontieres. Les compétences requises pour contribuer au
développement des sciences sont les mémes que celles qui s’appliquent au processus
de création artistique. Aller & I’encontre des idées établies. Avoir 1’esprit critique.
Laisser I'imagination guider nos recherches. Dans le cadre de mon projet de these

création, je propose de faire le pont entre la biologie et la danse, entre les mutations
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génétiques qui transforment le gé€nome et les opérateurs chorégraphiques qui

transforment le mouvement. Je veux faire danser I’ADN.

Ma question de recherche est trés simple, pour ne pas dire simpliste. Est-ce que la
danse & besoin d’un chorégraphe ? Je ne parle pas ici de la danse tribale, d’une soirée
entre amis a la discotheéque, des rythmes spontanés d’un enfant qui bouge au son de la
musique ou de la danse contact. Je m’intéresse a la danse en tant qu’ceuvre d’art, le
fruit de la créativit¢ humaine; une ceuvre qui se définit par une suite de gestes
chorégraphiés et ayant pour objectif d’étre mise en scéne et présentée a un public.
Pensez 4 Edouard Lock, 2 Daniel Léveillé ou 2 Marie Chouinard. Que resterait-il de
la danse si ces chorégraphes n’existaient pas ? Loin de moi I’idée d’assassiner ces
figures de proue de la scéne montréalaise. Néanmoins, je me demande si le processus
d’écriture chorégraphique peut étre simulé in silico, en substituant 1’ordinateur au

chorégraphe, ou in vitro, en remplagant le chorégraphe par une molécule d’ADN.

Bien évidemment, cette posture radicale — pour ne pas dire provocante — m’expose
aux plus vives réactions. Lorsqu’un biologiste est parachuté dans 1’univers de la
danse et qu’il désire de surcroit étudier la possibilit€¢ de créer une approche
chorégraphique qui permette d'évacuer le chorégraphe du processus de composition,
on ne peut que le regarder de haut — ou de travers. Il peut étre en effet trés génant de
se présenter avec le titre d’ « homme de sciences » dans certains milieux. Etre
scientifique, c’est accepter d’étre ’ennemi public N° 1 au sein d’une assemblée de
littéraires et d’artistes. 11 faut étre trés courageux (ou insouciant) pour oser pénétrer le
champ de I’art dans un tel contexte. Confronté aux questions de mes professeurs,
collegues, collaborateurs et évaluateurs, j’ai donc été dans 1’obligation d’adapter mon
discours pour adopter le jargon des sciences humaines; j’ai transformé graduellement
mon approche afin de m’ouvrir a I'art. En contrepartie, si les seules retombées de ma
thése sont de permettre au lecteur de s’ouvrir un peu plus a la science, de tisser des

liens entre ces deux solitudes, I’exercice aura été salutaire.
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Pourquoi faire danser ’ADN ?

Je le répéte: je veux faire danser I’ADN. A prime abord, cette proposition n’a rien
d’étonnant pour le biologiste. L’ ADN est le matériau de la vie. Pourquoi ne pas en
faire le matériau de l’art ? Cette intention toute simple souléve par contre de
nombreuses questions. Comment fait-on . danser I’ADN ? Quels procédés
biotechnologiques sont a 1’ceuvre au cceur de cette démarche ? Parce qu’on y traite de
génie génétique et du corps humain, les craintes habituelles suscitées dans les médias
sont tout de suite évoquées. Est-ce dangereux pour la santé ? Est-ce néfaste pour
I’environnement ? L’aspect principal de ma démarche aux frontieres de 1’art et de la
science se résume alors plus souvent qu’autrement a de la vulgarisation scientifique;
expliquer les tenants et les aboutissants de mon projet, le comment et le pourquoi de

ma pratique: utiliser I’art dans le but de démystifier la génomique et la biotechnologie.

Le projet que j’avais élaboré avant d’entrer en studio (avant de travailler avec de vrais
danseurs professionnels; avant de présenter le fruit de mes expériences au public)
n’avait que faire des considérations esthétiques propres a 1’ceuvre d’art. La mise a
I’épreuve de mon hypotheése de recherche avait plus de valeur 2 mes yeux que le
rendu de cette hypothése. A I’instar de Joseph Kosuth, je m’intéressais moins 2
I’ceuvre elle-méme qu’au concept de I’ceuvre. La rigueur de ma démarche
expérimentale faisait foi de tout. Je me suis remis en question lors de la rencontre de
I’ceuvre avec son public, lorsque la subjectivité I’emporte sur I’objectivité en dépit de
toutes précautions expérimentales. J’avais oublié (ou volontairement ignoré) la charge
émotive d’un corps en mouvement, trop obnubilé que je 1’étais par mon postulat
scientifique. Je me rappelle du moment précis ou tout a basculé: un spectateur éploré
sur mon €paule suite a I’'une de mes performances. Toutes les critiques outrancieres
des aspects méthodologiques de mon projet se sont alors dissipées. Si seulement

j’avais su... Voila pourquoi je fais danser I’ADN. Voici pour qui je fais danser I’ADN.
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RESUME

Ce projet de recherche-création tient du postulat qu’il est possible de
composer des chorégraphies en 1’absence du chorégraphe. Plus précisément, je
propose dans ma thése de simuler le processus de composition chorégraphique en
évacuant tout choix subjectif de la part du chorégraphe. La choréogénétique, c’est
I’approche expérimentale qui me permet de répondre a cet objectif théorique.
L’ADN, c’est le substrat moléculaire qui me permet pratiquement de remplacer la
partition chorégraphique.

Deux questions principales motivent mes travaux de recherche doctorale:
comment faire danser I’ADN et pourquoi faire danser I’ADN. La premi¢re question
fait référence a I’aspect scientifique de ma démarche, tandis que la seconde fait appel
a des considérations d’ordre artistique. L’ensemble de ma thése s’inscrit au sein de ce
dualisme philosophique: le comment du pourquoi, I’objectif et le subjectif, le
quantitatif et le qualitatif. A T'interface des paradigmes de I’art et de la science, ma
pratique hybride participe de la rencontre entre ces deux champs de la connaissance.

Le chorégraphe est un mutageéne sélectif. Ma démarche artistique repose sur
cette définition toute simple qui fait office d’hypothése et de prédiction a la fois. Pour
étre 2 méme de mettre a ’épreuve la validité de cette hypothese, j’adopte dans le
cadre de ma these une approche exploratoire; un aller-retour perpétuel entre la théorie
et la pratique. Par I’entremise de la méthode expérimentale, j’évalue mon hypothése
selon différents critéres de composition chorégraphique et sous différentes conditions
de représentation.

Je présente les résultats de six expérimentations chorégraphiques réalisées
dans le contexte précis de ma the&se création. Pour certaines ceuvres, le chorégraphe
est remplacé par un algorithme génétique qui simule in silico des séquences de
mouvements. Pour d’autres, c’est la molécule d’ADN que jutilise in vitro pour
générer des partitions chorégraphiques. Dans tous les cas, I’ceuvre choréogénétique
découle des mutations de séquences de mouvements soumises a la sélection naturelle.
Dans tous les cas, c’est un mutagene sélectif distinct qui préside a la composition.
Janalyse les différences et les similitudes entre ces expérimentations sur la base de
critéres quantitatifs et qualitatifs.

En prenant forme dans l’espace public, mes performances convoquent
différents rapports du corps dansant avec I’espace-temps. Divers types de relation au
lieu modulent les conditions de représentation de 1’ceuvre, tandis que la durée des
performances affecte tout autant le danseur que le spectateur. J’aborde également les
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rapports au corps du danseur dans une perspective génétique et phénoménologique.
Finalement, le rapport au public s’inscrit dans le cadre de I’esthétique relationnelle.
J’accorde une importance toute particuliere a la fonction pédagogique de ma pratique
et je discute du role du médiateur qui incite a la rencontre du spectateur.

J’analyse mes différentes expérimentations en fonction de plusieurs critéres
d’évaluation de ’art. Je me demande si I’expérimentation choréogénétique est une
ceuvre d’art, une expérience scientifique ou les deux. A 1’aide des notions générique,
génétique, intentionnelle, attentionnelle et institutionnelle de I’ceuvre d’art, je pose un
regard critique sur mon travail. Face aux critiques épistémologiques de ma démarche,
j'offre une réponse qui tient d’une sociologie de la transgression en art contemporain.

Dans quelles conditions 1’art et la science peuvent-elles cohabiter ? Cette
question fondamentale tisse la trame de fond de ma recherche-création. A la
recherche d’un langage commun, I'expérimentation présente une solution
méthodologique a la rencontre de ces deux solitudes. De I’interdisciplinarité a la
transdisciplinarité et a la paradisciplinarité, je revendique néanmoins le droit de
pratiquer I’art et la science en paralléle: ni 1’un, ni I’autre, mais les deux.

A T’interface de le danse et de la génétique, ma recherche parle également
d’art combinatoire, d’art biotechnologique, d’art génératif, d’art corporel, d’art
contextuel, d’art relationnel, d’art conceptuel et de performance. Ou me classer ?
Mon travail polymorphe s’apparente au corps protéiforme de I’amibe, en constante
transformation, en mutation pour s’adapter a son environnement. Mon travail
participe, tant dans le fond que dans la forme, de cette évolution créatrice.

Pour terminer, je fais un retour sur ’hypotheése qui m’a permis de réaliser
cette recherche-création. J’offre en guise de conclusion une nouvelle hypothese qui
généralise le mutagene sélectif a I’ensemble des pratiques artistiques.

Mots clés: Art combinatoire, Art contextuel, Art corporel, Art génératif, Art
génétique, Bioart, Danse, Performance, Science




INTRODUCTION

« Nous sommes aujourd’hui submergés par un amoncellement de
données scientifiques, rassemblées a I'aveuglette, parce qu’il
n’existe pas de schéma directeur permettant de comprendre la
création dans les sciences. Nous sommes submergés par un
Joisonnement de nouveaux procédés pseudo-artistiques, parce
qu’il n’existe aucune tentative de renouvellement en profondeur.
Nous formons des artistes sans connaissances scientifiques, et
des savants qui ne connaissent rien a 'art »

Robert M. Pirsig

Contexte historique

Aucune recherche scientifique n’a eu plus d’impact dans le domaine des arts
que la découverte de I’ADN par Watson et Crick, le 28 février 1953. Il a pourtant
fallu 20 ans avant que les ceuvres de Luis Soriano inspirées de la structure hélicoidale
de la molécule d’ADN soient dévoilées au public, en 1976. Depuis, nombre d’artistes
de ma génération ont intégré la biologie moléculaire, la biotechnologie et la génétique
a leur démarche artistique pour créer un nouveau champ disciplinaire: le bioart. L’art
biotechnologique est en pleine expansion; on dénombre aujourd’hui des centaines
d’expositions sur le sujet dans le monde entier'. Si 1’on devait apposer une étiquette &

ma démarche, celle du bioart me conviendrait parfaitement.

' Montréal n’échappe pas & la mode avec de nombreuses expositions et conférences en art
biotechnologique. Citons notamment: ART et BIOtech. 2004, Musée d’art contemporain de Montréal.
5-8 octobre; The Geee! in Genome. 2005. Centre des sciences de Montréal. 24 janvier-24 avril.
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Il est intéressant de constater que la majorité€ des artistes ceuvrant a I’interface

de la génétique sont issus des arts visuels? (Kemp, 2003; Nelkin et Anker, 2002). Des
peintres (Deshaies, 2003), photographes (Weens, 2000), bijoutiers (Roderick et
Atkins, 1994), sculpteurs (Chihuly, 2003), architectes (Karpov, 2002), ainsi que de
nombreux artistes des arts médiatiques (West et al., 2003) se sont également inspirés
de la structure de la molécule d’ADN. Puis, il y a eu Alba, le célebre lapin
transgénique fluorescent créé par Eduardo Kac en 2002, qui fit scandale dans le
monde des arts et de la science. Etrangement, la danse est ’'un des domaines
artistiques qui a longtemps évolué en marge de cette tendance. Bien que I’ADN ait
influencé quelques chorégraphes, la plupart des créations visaient uniquement a
représenter par le mouvement la structure de la double hélice’. Mon projet de thése
vise a combler ce vide en utilisant ’ADN non comme métaphore, mais comme

matériau.

Contrairement a la génétique, les contributions de I’informatique et de la
mathématique au domaine de la danse sont trés abondantes. A cet égard, il est notoire
que le premier chorégraphe a avoir utilisé ’ordinateur a des fins de création fut
Merce Cunningham®. Depuis, les chorégraphes et les danseurs ont appris & intégrer
I’informatique et les nouvelles technologies lors du processus de création et
d’interprétation d’une piece (Lansdown, 1997). De nombreux logiciels sont
désormais disponibles pour assister le chorégraphe (Politis, 1990) et les danseurs
virtuels de Martine Epoque (ma directrice de thése) sont un exemple récent de
Iintégration de I’informatique en danse (voir Lapointe et Epoque, 2005). Les

recherches en mathématiques, en parallele aux développements algorithmiques, ont

2 En paralltle au monde I’art visuel, de nombreux écrivains se sont inspirés de la découverte de la
structure de I’ADN pour écrire des « fictions génétiques ». Jean-Frangois Chassay (2001) dresse une
important liste d’ceuvres littéraires sur le sujet dans La littérature a I’éprouvette.

? Par exemple, on utilise cette approche pour expliquer la composition et la duplication de I’ADN
aux enfants en leur faisant interpréter une danse moléculaire (Zinnen, 1992).

* A I'aide du logiciel LifeForms (Calvert, 1986; Calvert et al., 1986), Merce Cunningham présenta
en 1991 la piece Trackers, une ceuvre générée par ordinateur (voir Greskovic, 1991).




également permis de proposer de nouveaux modeles de transformation d’une
séquence de mouvements (Tytherleigh et Watson, 1987). Par exemple, la théorie du
chaos est fréquemment utilisée pour la modélisation chorégraphique a 1’aide de
processus purement stochastiques (Bradley et Stuart, 1998). Etonnamment, les
modeles paramétriques de la génétique n’ont pas encore été utilisés pour générer des
chorégraphies. Mon travail de création s’insére dans ce mince interstice artistique
encore vacant: l’utilisation des processus génétiques a des fins de composition

chorégraphique.

La question de P’interdisciplinarité (I’aventure d’un biologiste chez les danseurs)

Indépendamment des implications particulieres de ma theése a I’interface de la
danse et de la biologie, ce projet s’inscrit dans un contexte beaucoup plus large, celui
de I’interdisciplinarité. Comment concilier la science et les arts ? Bien plus que deux
disciplines, il est question de deux champs de la connaissance humaine, deux fagons
d’interpréter le monde, deux approches méthodologiques, deux visions qui
s’affrontent et s’opposent (les « deux cultures » de Snow, 1963). Est-ce que la science
et ’art sont compatibles ? Combien de plasticiens, musiciens, poetes, sculpteurs,
architectes et chorégraphes se sont inspirés de la science a des fins de création’. Il est
pourtant trés rare pour un scientifique de s’aventurer dans le domaine des arts,
presqu’autant pour un artiste que de pénétrer les mysteres de la physique ou de la

biologie moléculaire.

Artiste qui fait de la science ou scientifique qui fait de I’art ? Cette
catégorisation dichotomique impose une suprématie de I’un des deux domaines sur
I’autre. Et si les deux faisaient partie de moi ? Je connais bien le monde de la science

pour y avoir ceuvré depuis plus de 20 ans. Je connaissais moins le domaine des arts,

* Plus encore se sont inspirés de la Nature et des secrets qu’elle révéle; du corps humain et de ce
qu’il contient; des plantes et des animaux qui nous entourent; des frontiéres entre les espéces; de la vie,
de la mort, etc.
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me situant derriere le 4° mur, du c8té du spectateur. L’aventure de cette thése, au-dela
des exigences propres au programme en études et pratique des arts, fut pour moi un
laboratoire humain. J’ai servi de cobaye 2 I’interdisciplinarité. Il y a d’un cété la
recherche-création qui fait [’objet de cette thése et de 1’autre c6té le chercheur-
créateur qui en fut le sujet, I’acteur principal. Le titre de la these ne reflete pas la
réelle portée de 1’expérience® ayant été complétée. C’est de la métamorphose d’un
scientifique en artiste dont il est question ici. L’exercice académique s’ajoute a
I’exercice de transformation personnelle, le passage de la raison a I’émotion. Dans ma
thése, j’oscillerai constamment entre la posture expérimentale propre au scientifique
et la démarche créative de I'artiste. Cette double proposition souligne ma double
affiliation. De par ma formation en biologie, j’aborde les problémes 2 1’aide d’une
approche empirique et objective. A titre de chercheur en art, je m’intéresse plutdt au

potentiel poétique et métaphorique de la biologie comme agent de création.

Organisation de la thése

Le programme de doctorat en études et pratiques des arts propose trois types
de thése — la thése recherche, la thése création et la theése intervention — ainsi que
deux champs de recherche - interdisciplinarité et arts comparés. Mon projet de
doctorat s’inscrit dans 1’axe création’ et dans le champ de Iinterdisciplinarité. A cet
égard, la these ne représente qu’une des deux exigences du programme; la seconde
étant la réalisation d’une ceuvre, d’une performance ou d’un spectacle, en vue d’une

diffusion publique. Dans le cadre de mon projet, j’ai réalisé plusieurs ceuvres, toutes

¢ Jutilise volontairement le terme expérience pour traduire i la fois (1) les expérimentations
réalisées ainsi que (2) le vécu subjectif éprouvé au cours de ce projet de these.

7 Je préfere parler de créations, car I’ensemble des réalisations accomplies dans le cadre de cette
thése ne se limite pas a une seule création, mais & une série d’expériences créatives, certaines réalisées
en vase clos, dans les confins d’un studio, d’autres présentées devant des spectateurs, au coeur méme
de I’espace public. Quelques expériences captées sur vidéo ont été présentées lors de congrés en
art/science ou dans le cadre d’expositions artistiques. Méme si toutes ces expériences m’ont permis
chronologiquement de contruire ma création finale, toutes ont également contribué a alimenter le
corpus théorique de cette these.
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ayant été€ présentées, sous une forme ou une autre, lors de conférences, expositions et
performances publiques. Cette these présente le contexte de création ainsi qu’une
réflexion critique autour des problématiques soulevées par ces ceuvres. Mon style va
errer entre certains chapitres plutot théoriques et d’autres plus autobiographiques,
entre des explications formelles de la démarche et une appréciation personnelle des

résultats, entre le comment objectif et le pourquoi subjectif.

La thése est organisée en cinq sections et treize chapitres. La premiére section
comporte trois chapitres. Elle annonce en guise de préambule les concepts et les
méthodes qui seront utilisés tout au cours de la thése. Tout d’abord, le Chapitre I
présente quelques notions de biologie en lien direct avec mon sujet de thése; de la
molécule d’ADN 2 la théorie de la sélection naturelle de Darwin. C’est également
dans ce chapitre que les différents types de mutations génétiques qui plus tard
serviront d’opérateurs chorégraphiques éont détaillés. Le Chapitre II, quant a lui,
cherche a définir la danse et les différentes fonctions du chorégraphe en danse
contemporaine. On y fait la distinction entre la danse, I’art de la performance et 1’art
corporel. Afin de situer ma thése dans le contexte des pratiques actuelles, je présente
un bref survol de I’utilisation de la science et des nouvelles technologies en danse. Ce
chapitre traite également de la relation entre la biologie (et biotechnologie) et la
chorégraphie. Le Chapitre III aborde de facon plus précise ma problématique de
méme que I’hypothése du « mutagéne sélectif ». J'y présente 1’approche
méthodologique adoptée dans le cadre de mon projet et les limites de cette approche

expérimentale en danse.

La deuxiéme section vise a situer ma démarche au sein de 1’histoire de 1’art
contemporain. Cette section comporte trois chapitres qui révélent mes influences
artistiques majeures. En premier lieu, le Chapitre IV illustre diverses applications et
utilisations du hasard en art. II présente une recension historique de 1’art
combinatoire, de Stéphane Mallarmé a John Cage et Merce Cunningham, en passant

par I’Oulipo et Dada. Plusieurs de ces notions sont & la base de mon approche
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expérimentale reposant sur les mutations aléatoires de la molécule d’ADN et son
évolution subséquente. Le Chapitre V se concentre spécifiquement sur les
applications de la biotechnologie — incluant la génétique — en art. J’y propose une
définition du bioart, suivi d’une typologie de plusieurs bioartistes contemporains®
(notamment Eduardo Kac, le pére de I’art transgénique). Ce chapitre traite a la fois du
vivant comme théme et du vivant comme matériau de I’art tandis que le chapitre
suivant traite du vivant comme processus. En d’autres termes, j’aborde au Chapitre
VI le champ de I’art génératif et plus particulierement les algorithmes génétiques qui
s’inspirent des mécanismes du vivant pour générer des ceuvres d’art in silico. Cette
section se termine par une explication de 1’algorithme choréogénétique que j’emploie

dans certaines de mes expérimentations pour composer des chorégraphies objectives.

La troisitme section présente un survol des multiples expérimentations
chorégraphiques réalisées dans le cadre de mon doctorat. Cette section qui ne
comporte que le Chapitre VII se veut purement descriptive de 1’approche
expérimentale et de I’hypothése de travail relative & chacune des ceuvres présentées.
Je présente de facon chronologique les ceuvres in silico suivi des ceuvres in vitro afin
de permettre au lecteur de suivre I’évolution de ma pratique, des performances en

solo aux pieces de groupe.

La quatricme section propose une analyse critique de mes créations et
expérimentations, en référence a quatre thémes distincts qui sont traités comme autant
de chapitres. Au Chapitre VIII, j’analyse mon travail dans une perspective spatiale, en
lien & I’art contextuel des ceuvres présentées dans 1’espace public. Le Chapitre IX
traite plutdt de ’aspect temporel de mes performances, du vécu subjectif de la durée
et du temps objectif de la biologie. Le Chapitre X parle du rapport au corps
biologique des danseurs, des limites de 1’individualité et de 1’altérité. J'y propose la

notion d’art intracorporel comme sous-catégorie de 1’art corporel et du bioart.

& L’adjectif contemporain est futile ici — le bioart n’existait pas avant 1990.
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Finalement le Chapitre XI traite du rapport au public dans une perspective
relationnelle de 1’ceuvre d’art choréogénétique. Je présente une typologie du public in
situ avant d’aborder 1’aspect pédagogique de mon travail et le role particulier des

médiateurs.

La cinquieme et derniére section parle d’esthétique et d’évaluation des ceuvres
choréogénétiques, a la frontiere de 1’art et de la science. Je me demande au Chapitre
XII si ma pratique appartient a I’art et sur la base de quels criteres, esthétiques ou
autres, peut-on délimiter la notion d’ceuvre d’art. L’important Chapitre XIII discute
de la difficile relation entre I’art et la science et de 1’illusoire interdisciplinarité. J’y
expose différentes interprétations du dualisme paradigmatique en regard de ma propre
pratique hybride. Ce dernier chapitre propose un plaidoyer pour les pratiques

paradisciplinaires.

La conclusion de ma thése récapitule l’ensemble de ma démarche
expérimentale. Elle présente une généralisation de mon hypothése de recherche en
étendant son champ d’application du domaine de la danse a toutes les autres pratiques

artistiques.



PREMIERE SECTION

PROLEGOMENES




CHAPITRE I

QUELQUES NOTIONS DE BIOLOGIE
(EN LIEN DIRECT AVEC MA RECHERCHE)

« Nous sommes tous mutants, mais certains
d’entre nous le sont plus que les autres »

Armand Marie Leroi

Sommaire — Parce que j’utilise les processus et les outils de la biologie moléculaire a
des fins de composition chorégraphique, il importe d’emblée de définir certains
concepts qui seront appliqués tout au long de ma thése. Dans ce premier chapitre, je
présente quelques notions de base en biologie de 1’évolution. J’explique 1a structure
de la molécule d’ADN, ses différentes formes et ses modes de transmission. J’expose
succinctement les principes de la sélection naturelle telle que proposée par Darwin. Je
présente les différentes sources de variation biologique: la reproduction et les
mutations. Je porte une attention toute particuliere aux différents types de mutations
pouvant affecter la structure de I’ADN et tente de faire un parallele entre ces
mutations génétiques et certains opérateurs chorégraphiques. Toutes les notions
biologiques abordées dans ce chapitre participent de ma recherche doctorale, soit
pour nourrir, inspirer ou soutenir ma démarche de composition chorégraphique.
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1.1. Mise en bouche

L’ADN est I'unité de base qui nous unit; la composante régissant toute forme
de vie, des plus petites bactéries a tous les organismes multicellulaires. La
chorégraphie moléculaire opérant au sein des cellules est a la fois responsable de
1’apparition de nouvelles espéces, de la survie a long terme de toutes les especes et du
maintien de la biodiversité. C’est la « danse de ’ADN » qui stimule 1’évolution du
Vivant. C’est elle dont je m’inspire dans ma pratique. L’ensemble de mon travail de
recherche-création repose sur la molécule d’ADN et son évolution. Jinvite les
danseurs au sein de mon laboratoire pour extraire et visualiser leur ADN. Je simule
les mutations de I’ADN a I’aide d’algorithmes informatiques. Je mets en mouvement
I’ADN pour illustrer la sélection naturelle. J’entre en contact avec le public par
I’entremise de I’ADN. Afin de pouvoir suivre ma démarche artistique, il faut
impérativement définir ce qu’est I’ADN — en quoi cette molécule peut-elle servir de
substrat chorégraphique — mais également les processus qui gouvernent & son
évolution. J’expose ici brievement la théorie darwinienne avant de I’appliquer dans

les chapitres subséquents a des fins artistiques.

1.2. La molécule d’ADN

Le corps humain comporte plus de 75 000 milliards de cellules, toutes aussi
différentes les unes que les autres quant a leurs formes, leurs fonctions, mais aussi
leurs dimensions. Au cceur de la cellule se trouve un noyau qui contient 1’ensemble
des informations qui nous distinguent des autres espéces, mais aussi des autres
individus au sein de notre propre espéce. Ce bagage génétique, notre génome, est
réparti sur 23 paires de chromosomes. Deux de ces chromosomes permettent
d’identifier le sexe des individus (XX pour les femelles et XY pour les méles), alors
que tous les autres, les autosomes, déterminent notre identité génétique propre.
Chacun des chromosomes est constitué d’ADN (acide désoxyribonucléique), une

molécule hélicoidale retrouvée chez 1’ensemble des étres vivants. L’ADN est formé
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de nucléotides pouvant prendre quatre formes: 1’adénine (A), la cytosine (C), la
guanine (G) et la thymine (T). Cet « alphabet » moléculaire permet de former des
« mots » composés par des séquences plus ou moins longues de « lettres » (ex:
ATTCGGATGTAT). Comme on le verra plus loin, ces séquences moléculaires sont

précisément le substrat chorégraphique que j’utilise pour faire danser I’ ADN.

Deuxiéme letire
U c A G
UUU { Phénil- | UCU UAU . UGu : u
. tyrosine cystéine
UUC | alanine |UCC - UAC UGC C
u sérine
UUA —— UCA UAA codons | UGA | codon stop | A
uuG UcCG UAG stop UGG {tryptophane| G
cuu CCu CAU T CGU u
histidine p
p cuc . CcccC : CAC CGC st (O I 4
s|C leucine proline arginine =
[3) CUA cca CAA 3 CGA A |N
-~ glutamine
5 CUG CCG CAG CGG G g
- AUU ACU AAU A AGU - u v
'g X ) asparagine sérine 7
AUC i isoleucine | ACC . AAC AGC C -+
A thréonine é
g AUA ACA AAA i AGA W A
T lysine arginine
AUG iméthionine| ACG AAG AGG G
GUU GCU GAU acide GGU U
o GUC valine GCC i GAC | aspartique | GGC ipiia C
GUA GCA GAA acide GGA A
GUG GCG GAG iglutamique| GGG G

Figure 1.1. Liste des acides aminés et des codons correspondants
On distingue 64 codons formés de trois nucléotides pour seulement 20 acides aminés. Par exemple, un
seul codon représente la méthionine (AUG) et le tryptophane (UGG), tandis que la leucine est

représentée par six codons synonymes (UUA, UUG, CUU, CUC, CUA, CUG). En raison de cette

variance du nombre de codons pour chacun des acides aminés, le code génétique est « dégénéré ».
Les nucléotides peuvent former différents types de mots. Notamment, les
codons sont des mots de trois lettres (ex. ATT, CGG, ATG, TAT) et les différents
codons possibles permettent de différencier les acides aminés. 1l existe vingt acides
aminés distincts; un alphabet plus riche que celui des nucléotides — c’est le code
génétique (Figure 1.1). Les mots formés par les acides aminés peuvent avoir une

signification pour I’organisme. On parle alors de régions codantes de 1’ADN ou plus

communément de génes. Néanmoins, une importante fraction de I’ADN - plus de
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98% du génome chez I’humain' — est composée de régions non-codantes (« ADN
poubelle ») et de pseudogenes (Castillo-Davis, 2005). Il est d’intérét de noter que les
régions non-codantes évoluent souvent plus rapidement que les génes, car elles ne
sont pas soumises aux mémes pressions de sélection. A cet égard, j’utilise pour mes
expérimentations chorégraphiques en solo les régions codantes de 1’ADN, mais je

préfere utiliser les régions non-codantes pour les expérimentations de groupe.

En plus de I’ADN nucléaire, celui qui se loge au sein du noyau sous forme de
chromosomes, on retrouve chez tous les organismes eucaryotes’ d’autres types
d’ADN. Pour les besoins de ma these, il suffit de parler de I’ADN mitochondrial
(ADNmt), une molécule circulaire qui se retrouve au ceeur des mitochondries®. L’une
des caractéristiques permettant de différencier les types d’ADN est leur mode de
transmission. L’ ADN nucléaire est transmis de génération en génération par le pére et
la mére selon les lois de I’hérédité*. De son coté, I’ADNmt n’est transmis chez les
humains que par la meére. En raison de son hérédité dite clonale, on peut analyser
I’ADNmt afin de retracer la généalogie matrilinéaire. J’ai spécifiquement recours a

cette propriété pour simuler 1’évolution de séquences chorégraphiques & 1’aide d’un

! Les fonctions de ces régions non-codantes de I’ADN ne sont pas bien connues. Elles représentent
des anciens génes devenus obsolétes (« geénes fossiles ») ou des éléments transposables (transposons)
de I’ADN (c.ad., des sections de génes qui se déplacent et se multiplient au sein du génome). De
nombreuses théories pseudo-scientifiques ont tenté d’expliquer I’origine des régions non-codantes, la
plus ésotérique étant sans doute celle des 12 strates de I’ADN. Selon Lee Carroll (le « canal » d’une
entité appelée Kryeon), le décryptage de cet ADN révélerait les secrets de notre passé, de notre avenir
et méme I’existence de Dieu (Carroll, 2010).

2 On divise le vivant en deux grands groupes, les procaryotes et les eucaryotes. Les procaryotes (du
latin pro, « avant » et du grec karyon, « noyau ») sont des organismes unicellulaires dépourvus de
noyau, tandis que les eucaryotes (du grec eu, « bon » et karyon, « noyau ») ont un véritable noyau.
L’ADN des procaryotes est constitué d’une molécule circulaire qui n’est pas protégée par une
membrane nucléaire. L’ADN des eucaryotes est condensé sous la forme de chromosomes logés au
cceur du noyau et protégés par une membrane nucléaire.

* Les mitochondries sont des organites cellulaires qui servent i la respiration cellulaire. Selon la
théorie de I’endosymbiose (Sagan, 1967), ces mitochondries qu’on retrouve chez toutes les cellules
eucaryotes proviendraient de 1’endocytose de bactéries avec lesquelles elles auraient entretenu une
relation symbiotique.

* Les lois de I’hérédité qui définissent la maniére dont les génes sont transmis ont été découvertes
par le moine autrichien Johann Gregor Mendel, grice a des expériences de croisements sur les petits
pois. Ses travaux, publiés en allemand en 1866, n’étajent pas connus de Darwin au moment de la
publication de L’Origine des espéces.



13

algorithme génétique. De méme, j’utilise I’ADNmt comme substrat chorégraphique

pour la majorité de mes expérimentations.

1.3. L’évolution biologique

Au cours de 1’évolution, les espéces animales et végétales — également les
bactéries — se sont graduellement transformées en réponse aux pressions
environnementales. Leur ADN s’est donc également transformé, multiplié et
diversifi€ en de multiples variantes. Deux processus sont responsables de 1’évolution

de cette diversité biologique: la sélection naturelle et la variation.

1.3.1. La sélection naturelle

Le principe de la sélection naturelle, tel que proposé par Darwin dans
L’Origine des espéces (1859), stipule que tous les individus d’une population n’ont
pas la méme chance de se reproduire et que tous n’ont pas la méme probabilité de
survie. Les plus aptes, ceux qui survivent, sont donc avantagés car ils ont plus de
chance de transmettre leurs génes aux générations suivantes. Il y a survie du plus apte
parce que la nature sélectionne certains individus au détriment des autres — les plus
rapides, les plus gros ou les plus colorés, ou dans d’autres conditions
environnementales, les plus lents, les plus petits ou les plus ternes — ceux qui pourront
fuir face a un prédateur’, ceux qui sauront se camoufler, ceux qui pourront riposter.
Or, du point de vue de I’évolution biologique, rien ne sert de survivre si on ne peut se
reproduire. En conséquence, ceux qui survivront ez qui se reproduiront plus souvent
que leurs congéneres seront avantagés. Ainsi, au fil des générations, on observera un

déclin des caracteres phénotypiques moins « efficaces » au détriment de ceux qui

* Richard Dawkins (1976) explique dans The selfish gene le concept de la survie du plus apte &
I’aide d’une blague. Deux hommes croisent un ours dans la forét. Le premier: « Vite, il faut s’enfuir
pour ne pas €tre dévorés ». Le second: « Rien ne sert de courir, on ne pourra jamais étre plus rapide
qu’un ours ». Et le premier de rétorquer: « Je n’ai pas besoin d’&tre plus rapide que ’ours, j’ai besoin
d’étre plus rapide que toi! ».
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conferent un avantage sélectif. A long terme, certaines caractéristiques
morphologiques, physiologiques ou comportementales sont donc appelées a
disparaitre tandis que d’autres seront fixées, c’est-a-dire, que tous les individus d’une

population seront porteurs de ce caractére.

1.3.2. Les sources de la variation biologique

Le processus de reproduction et de survie différentielle représente une des
forces évolutives majeures — la conséquence en est 1’adaptation biologique
(Lewontin, 1978). Mais pourquoi les individus d’une population n’ont-ils pas tous le
méme succes reproducteur et la méme probabilité de survie ? Parce qu’ils sont
différents, différents de leurs parents, mais également différents les uns des autres.
Sans cette variation biologique individuelle, il ne pourrait y avoir de sélection
différentielle — tous les individus seraient identiques. On distingue chez les
organismes vivants deux sources principales de variations: la reproduction et les

mutations.

1.32.1. La reproduction

La reproduction représente la plus importante source de variation au sein des
populations. Chez les espéces a reproduction sexuée, les enfants ne sont jamais
identiques a leurs parents car ils représentent un mélange aléatoire des genes du pere
et de la mere. C’est au moment de la formation des gamétes maéles (les
spermatozoides) et femelles (les ovules), lors de la méiose, que le bagage génétique
d’un individu est divisé en deux pour ne 1éguer a sa pfogéniture qu’une moitié de son
génome. La reproduction est donc un processus visant a assembler deux moitiés de
génomes pour créer de nouveaux individus — des zygotes — qui différent de leurs
parents.

Qu’en est-il des especes qui se reproduisent de maniére asexuée ? Chez les

bactéries, par exemple, la multiplication des cellules procéde par division binaire
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d’une cellule mére qui « donne naissance » a deux cellules filles. Dans ce type de
reproduction clonale, le génome de la mére est en tout point identique 2 celui des
cellules filles. La variation biologique des bactéries origine d’ailleurs: de la

recombinaison génétique, mais également des mutations génétiques.

1.3.2.2. Les mutations génétiques

De tous les processus agissant au niveau du génome d’un organisme, la
mutation est un facteur majeur de transformation. Sans mutations, I’évolution serait
impossible. Notamment, les mutations permettent d’introduire de la variation au sein
des populations, créant ainsi de nouvelles combinaisons génétiques que la

reproduction ne pourrait engendrer seule.

Il est possible de classifier les mutations en différents types, en fonction de
leur effet — positif ou négatif — sur I’organisme, de leur fonction, ou des changements
structurels qu’elles causent au niveau des génes ou des chromosomes’. Pour les
besoins de ma thése, je me limiterai aux mutations génétiques qui affectent

directement les séquences de nucléotides.

La substitution est une mutation fréquente qui agit directement sur la séquence
d’ADN en modifiant I’identité d’un (ou de plusieurs) nucléotide(s) de la séquence

originale & la séquence mutante (Figure 1.2).

ATTCGGATGTAT » ATTCGGATGTAG

Figure 1.2. Exemple de substitution
Substitution d’un T par un G dans la séquence originale.

8 La sélection naturelle a pour role d’éliminer les mutations négatives, celles qui réduisent la survie
et le potentiel reproductif d’un individu. Par opposition, les mutations positives — celles qui favorisent
la survie et/ou la reproduction — sont transmises a travers les générations de telle sorte que leurs
fréquences augmentent dans la population. Une mutation neutre en est une qui n’est pas affectée par la
sélection naturelle.
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Les insertions et les délétions (ou indels) sont des mutations équiprobables qui
modifient la molécule d’ADN par le retrait ou 1’ajout d’'un (ou plusieurs)

nucléotide(s) de la séquence originale a la séquence mutante (Figure 1.3).

A)  ATTCGGATGTA > ATATCGGATGTA
B)  ATTCGGATGTA > ATTCGGATGT

Figure 1.3. Exemples d’insertion et de délétion
A) Insertion d’un A dans la séquence originale; B) Délétion d’un A de la séquence originale.

L’inversion est un type de mutation qui consiste a remplacer une fraction de la

séquence originale par son inverse dans la séquence mutante (Figure I .4).

ATTCGGATGTA > GCTTAGATGTA

Figure 14. Exemple d’inversion
Inversion de ATTCG dans la séquence originale.
La translocation est une mutation qui excise une fraction de la séquence
originale pour la replacer ailleurs dans la séquence mutante (Figure 1.5). Ce type de
mutation représente en fait la combinaison simultanée d’une délétion et d’une

insertion.

ATTCGGATGTA > GGATGTATTCA
Figure 1.5. Exemple de translocation
Translocation de ATTC dans la séquence originale.

La répétition est une insertion multiple de certaines fractions de la séquence
originale dans la séquence mutante (Figure [.6). Le nombre de répétitions peut varier
d’un géne & ’autre. On parle de répétition simple lorsqu’un seul nucléotide est répété,
de répétition en tandem (la plus fréquente) lorsque deux nucléotides sont répétés, de

répétition triple lorsque trois nucléotides successifs sont répétés, et ainsi de suite.
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ATTCGGATGTA . —> ATATATATTCGGATGTA

Figure 1.6. Exemnple de répétition
Répétitions en tandem de AT dans la séquence originale.

La duplication génique est un phénomeéne mutationnel des plus intéressant qui
consiste a dupliquer la totalit¢ d’un géne pour en faire une copie jumelle de la
premiere’. Les deux copies du méme géne peuvent demeurer identiques suite a la
duplication pour exprimer de fagon conjointe la méme protéine, ou alors suivre des
lignées distinctes pour remplir de nouvelles fonctions moléculaires (Figure 1.7). La
duplication répétée de la méme séquence peut mener & une multiplication de génes
quasi-identiques exprimant des protéines apparentées (c’est le cas du géne de

I’hémoglobine chez I’humain; Aguileta ez al., 2004).

ATTCGGATGTA > ATTCGGATGTA
\ AATCGGATGTA

Figure 1.7. Exemple de duplication génique
Duplication génique, suivie d’une substitution d’un T par un A dans une des copies mutantes.

L’extinction génique est 1’élimination d’un géne (ou d’une copie de géne) du
bagage génétique d’un individu (Figure 1.8). Si le géne éliminé est en copie unique,
cette mutation peut étre létale ou entrainer une déficience génétique. Dans le cas de
genes en copies multiples (des génes dupliq'ués), I’extinction génique réduit de fagon

proportionnelle le nombre de copies, sans effet notable sur la survie.

AMHPEGEATGHA > AATCGGATGTA

o~
AATCGGATGTA /

Figure 1.8. Exemple d’extinction génique
Extinction d’une des copies de la séquence dupliquée a la Figure 1.7.

" 11 ne faut pas confondre la duplication génique et la duplication chromosomique responsable de la
trisomie.
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La recombinaison génique est une mutation importante qui combine deux
séquences entre elles en échangeant des fractions de génes (Figure 1.9). Ce type de
mutation correspond a deux translocations simultanées, lorsque les parties excisées ne
sont pas déplacées a I’intérieur des séquences originales, mais plutdt insérées dans

des séquences non-apparentées.

ATTCGGATGTA ATTCGGATAAT

AATCGGATGTA GTATGGATGTA

Figure 1.9. Exemple de recombinaison génique
Recombinaison des deux copies du géne dupliqué a la Figure 1.7.

14. Les mutations génétiques sont des opérateurs chorégraphiques

Les tenants et les aboutissants de ma thése reposent sur une équivalence entre
les mutations génétiques affectant les séquences de nucléotides et certains types
d’opérations employées par le chorégraphe pour transformer une séquence de
mouvements. Notamment, 1’addition linéaire, I’addition non-linéaire et la répétition
de mouvements sont des illustrations directes d’opérations chorégraphiques qui

correspondent respectivement a I’insertion, la translocation et la répétition de
nucléotides (Figure 1.10).

Plus particuliérement, je montre au Chapitre VI que plusieurs autres
transformations chorégraphiques peuvent &tre simulés par ordinateur & 1’aide d’un
processus génétique. Or, bien que les mutations soient fréquentes en évolution, toutes
ne sont pas transmises de génération en génération. De méme, les chorégraphes
n’utilisent pas tous les outils mis a leur disposition pour composer une partition
chorégraphique.
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ABCDE AD. _CEXB

Addition linéaire Addition non linéaire (iaisons, wransitions)
Répétition simple Répétition avec variations

AAB ABC CBC ABC

Accumulation Rétroaccumulation

Figure 1.10. Exemples d’opérations chorégraphiques sur des séquences de mouvements
Tiré de la « boite & outils chorégraphiques » de Martine Epoque (avec la permission de I’auteur).

Un des débats les plus importants en biologie moléculaire traite précisément
de I'importance relative des différents types de mutations au sein du génome (Nei,
2005). 11 est clair qu’une mutation qui affecte directement la survie d’un organisme
—par exemple une mutation génétique létale — ne pourra pas se propager dans la
population. La sélection agit dans ce sens comme facteur d’épuration des mutants les
moins bien adaptés aux conditions de I’environnement (voire, les moins conformes a
des criteres esthétiques). L’un des objectifs de ma these est d’appliquer ces divers
crittres de sélection a des phrases chorégraphiques mutantes, tout comme le

chorégraphe les appliquerait a des phrases gestuelles.




CHAPITRE 11

ENTREZ DANS LA DANSE

« On peut supposer qu’a l’avenir, I’innovation dans la
danse dépendra des rapports de cet art avec d’autres
domaines comme la science et la technologie »

Frank Popper

Sommaire — Mon travail de recherche convoque les champs de la danse et de la
biologie 2 des fins de composition chorégraphique. A cet égard, je m’inscris dans
cette mouvance de la danse actuelle qui vise & redéfinir les réles traditionnels du
chorégraphe en déléguant a d’autres — les interpretes ou, dans mon cas, & un
algorithme — certaines de ses fonctions; notamment, la génération du vocabulaire
gestuel, I’écriture de la partition chorégraphique et/ou la mise en scéne. Dans ce
chapitre, je donne ma propre définition de la danse et des étapes de la création
chorégraphique, pour m’attarder plus en profondeur sur 1’étape de composition. Je
cherche a établir une filiation entre la danse contemporaine, la performance et I’art
corporel, situant ma recherche a 1’interface de ces trois champs de pratiques
artistiques traitant du corps en mouvement. Finalement, j’expose certaines des
interactions de la danse avec la science et les nouvelles technologies, en notant les
trés rares hybridations avec la biologie de ’évolution — le champ d’expérimentation
de ma these.
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2.1. Tentative d’une définition de la danse

Ayant défini au chapitre précédent ce qu’est I’ADN, il me faudrait maintenant
définir ce qu’est la danse — et ce qu’elle n’est pas — afin de pouvoir « faire danser
I’ADN ». Le Larousse, comme d’autres dictionnaires, donne une définition générique
de la danse: art de s'exprimer en interprétant des compositions chorégraphiques. Il
faudrait des lors faire une distinction entre la danse populaire et 1a danse dite savante
— celle qui nous concerne ici —, une danse qui n’est pas une activité corporelle
rythmée qui se déroule dans I’espace et le temps, mais qui est aussi un langage. Et en
danse savante, il y a autant de styles et de philosophies que de chorégraphes.
L’exercice définitoire se traduit alors en une vision trés personnelle, teintée de

références culturelles et historiques.

Si tous ne s’entendent pas sur les parametres délimitant la danse, il est
néanmoins plus facile de distinguer la danse classique (le ballet) de la danse moderne
et de la danse contemporaine. Ici encore, un exposé chronologique pourrait certes
éclairer mon argumentation, mais je ne voudrais pas répéter (lire: recopier) ce qu’on
trouve déja dans des centaines d’ouvrages sur la question'. Je pourrais résumer
I’histoire en évoquant le nom de quelques figures emblématiques — Vaslav Nijinsky,
Isadora Duncan, Martha Graham, Merce Cunningham — en insistant sur quelques
moments forts de I’histoire de la danse — le Sacre du Printemps, le Judson Dance
Theater — voire en expliquant le passage de la modernité a la postmodernité; rien de

cela ne saurait circonscrire la danse a une définition universelle.

Face a cette impasse définitoire, un choix s’impose: soit proposer ma propre
définition, soit adopter la définition de quelqu’un d’autre. Pour les besoins de ma
thése, j’ai choisi d’adhérer a une définition proposée, non par un chorégraphe, mais

par des enseignants de la danse; une définition du verbe « danser » qui s’affranchit

' La lecture du premier chapitre du livre Danse contemporaine et thédtralité de Michéle Febvre
(1995) présente un treés bon parcours historique de la danse contemporaine et postmoderne.
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des considérations historiques, une définition qui s’applique tout autant au ballet, a la
danse moderne, a la danse contemporaine, qu’au baladi, au flamenco ou au hip-hop:
Danser, c’est organiser intentionnellement des formes corporelles pour créer
un impact impressif chez autrui; c’est reproduire ou créer des mouvements,
seul ou a plusieurs, pour ressentir le plaisir des corps qui s’animent et pour
communiquer et provoquer a travers les formes percues, des réactions
affectives chez des spectateurs. (Delga et al., 1990, p. 54).
Toute danse existe donc avant tout pour étre vue et appréciée — par des spectateurs —
et ce par I’entremise d’un langage gestuel. Ce langage est caractérisé par un ensemble
de mouvements corporels qui, lorsqu’ils sont combinés forment ce qu’on nomme une
chorégraphie. On peut dire de la danse qu’eile est une morphocinése, c’est a dire
« une motricité dont la finalit€ est dans la production de formes, appréciées en elle-
méme et pour elles-mémes, qui président aux relations de I’individu avec son milieu
social, a des fins artistiques » (Serres, 1976). Or, la danse est aussi une sémiocinése
puisque le mouvement est chargé de sens. Elle n’est donc pas seulement une activité
de production de formes corporelles, mais également et surtout une activité de
création et de communication de sens (et d’émotions). Dans La signature de la danse
contemporaine, Sylvie Crémézi affirme que « I’histoire de la danse et de I’art en
général, semble avoir débouché, en cette fin de siécle, sur une interrogation
sémiologique » (Crémézi, 1997, p. 9). C’est précisément cette notion de sens qui
distingue la danse dite contemporaine de la danse classique. Tandis que le ballet se
concentrait & raconter une histoire, la danse contemporaine privilégie notamment « le
remplacement de toute histoire ou narration par un ‘gestus’ comme logique des
postures et positions » (Deleuze, 1992, p 83). Pour ce faire, « les chorégraphes
[actuels] ne travaillent pas a la forme & partir d’'un axe narratif, mais plutét sur un
imaginaire » (Crémézi, 1997, p. 41). Ainsi, « I’abandon de la narration dansée [au
profit de la recherche de forme] a laissé une place prépondérante au corps du danseur
dans sa naturalit¢ » (Boisseau et Gattinoni, 2011, p. 88). Le sens nait du corps

dansant.
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Si I’évolution est impossible sans mutations, la danse est impossible sans
mouvements. Or la danse n’est pas une simple juxtaposition ou succession de
mouvements, mais un enchainement logique de mouvements dansés, donc signifiants.
Le but de la danse est de produire une ceuvre qui aura un effet affectif sur le
spectateur (ou a tout le moins de communiquer avec lui). Pour ce faire, toute danse
repose sur une relation a trois entre le créateur, le danseur et le spectateur. Le
créateur, ou chorégraphe, a pour role de générer un langage gestuel (un vocabulaire),
de composer des suites de mouvements (des phrases) et de mettre en scéne sa
création. Le danseur doit transmettre 1’idée chorégraphique et réaliser les formes
corporelles (exécution) pour communiquer une émotion (interprétation) en situation
de représentation. Le spectateur, quant a lui, doit pouvoir lire (de maniére objective)
et éprouver (de facon subjective) la chorégraphie. Puisque mon travail de doctorat
porte plus spécifiquement sur le processus de création chorégraphique, 1l est ici
pertinent de mieux définir les diverses fonctions dudit chorégraphe. J’aborderai dans
d’autres chapitres la question de 1’interprétation par les danseurs et de la réception par

les spectateurs.

2.1.1. Le chorégraphe et ses multiples incarnations

Le dictionnaire Larousse donne deux définitions du mot chorégraphe: (1)
celui qui transcrivait des danses et des ballets a I’aide de signes conventionnels (on
dit aujourd’hui notateur); (2) artiste qui compose des danses et des ballets [et qui
veille a leur exécution]. Le chorégraphe est donc 1’élément principal de toute création
chorégraphique destinée 2 étre présentée a un public’. Pour Mathilde Monnier, « ¢’est

une personne qui, avec le langage de la danse, construit un spectacle autour d’une

2 Audrey Bottineau (2009) souligne également la fonction de gestionnaire du chorégraphe
contemporain qui s’organise « autour de deux types d’activités: élaborer un projet artistique et gérer
une compagnie, le chorégraphe se faisant alors vendeur, chef de projet et créateur ». Je ne traiterai pas
ici de cet aspect du travail hors de la sphére artistique, méme s’il occupe une large fraction de I’emploi
du temps du chorégraphe.
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idée ou a partir d’'un mouvement [...] ce qui est important, c’est ce que I’on veut dire
avec un corps ». Pour Sidonie Rochon, « il y a ‘chorégraphie’ des qu’il y a écriture
d’un corps dans l’espace, quoi que fasse ce corps, et méme un objet ».
Conséquemment, I’'un des multiples rbles du chorégraphe est d’inscrire ce corps dans
I’espace: « en fait dés qu’il y a écriture dans I’espace, on peut dire qu’il y a

chorégraphie, un corps c’est évident » (Rochon, citée dans Roux, 1997, p. 112).

Traditionnellement, il appartient au chorégraphe de composer une danse qui
inteégre les différents facteurs du mouvement —~ I’espace, le temps et 1’énergie — pour
donner du sens a son ceuvre. Cette activité artistique repose sur la création d’un
vocabulaire gestuel, la composition chorégraphique en elle-méme et la scénographie.
Cependant, I’apparition de nouvelles techniques de composition a révolutionné le role
du chorégraphe, de I’époque classique & 1’époque moderne. Aujourd’hui, la création
du vocabulaire est de plus en plus reléguée au danseur, un « performer » qui doit
savoir créer du « matériel chorégraphique », dans n’importe quelle situation ou
n’importe quel environnement. Les chorégraphes sont unanimes sur un point:
« I’élaboration de la chorégraphie s’appuie en grande partie sur le travail avec les
danseurs » (Crémézi, 1997, p. 62). L’hégémonie du chorégraphe est sans cesse remise
en question dans cet aller-retour avec les interprétes devenus co-créateurs de 1’ceuvre
chorégraphique. Notamment, la danse contemporaine a mis en évidence cette notion
d’improvisation, qui s’oppose 2 la reproduction fidéle de mouvements appris, 1’idée
étant ici de créer sur le champ un langage gestuel signifiant. Le role du chorégraphe
se limite alors souvent a celui de compositeur ou de metteur en sceéne, tandis que le
danseur est responsable de la génération du vocabulaire, de I’exécution et de

I’interprétation de la chorégraphie.

Quel est le véritable auteur d’une chorégraphie ? La question de paternité — ou

d’autorité — d’une ceuvre chorégraphique remonte a la danse classique, ou la seule
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trace écrite du ballet était le 1ivret3.. Comme le précise Arthur Pougin dans son
Dictionnaire historique et pittoresque du thédtre et des arts qui s’y rattachent, « [...]
pour un ballet on nomme généralement deux auteurs, dont I’un est celui du scénario,
et ’autre, — le maitre de ballet, ~ celui de la chorégraphie » (Pougin, 1885, article
« chorégraphie »). Dans les faits, « [...] en I’absence d’un systéme universel de
notation chorégraphique, le livret était la seule trace durable d’un ballet — abstraction
faite de la partition musicale —, I’'unique garantie de survie pour une ceuvre par
définition éphémere » (Laplace-Claverie, 2001, p. 305). Jacques Riviere en 1913
posait déja la question a propos du Sacre du Printemps: « Qui a fait ¢a ? Nijinski,
Stravinsky ou Roerich ? » Le chorégraphe, le compositeur, ou le décorateur ? Est-ce
plutét «I’entité collégiale qui présidait dorénavant aux destinées de tout projet
chorégraphique » (Laplace-Claverie, 2001, p. 311). Il en a fallu des batailles
juridiques pour que les droits d’auteur des chorégraphes soient enfin reconnus
(Dumas-Parmentier, 1953) et que les pleins pouvoirs lui soient accordés. Tel que le
précisent Boisseau et Gattinoni (2011), « au XXe siecle on assiste & 1’émergence de
créateurs pluridisciplinaires dont les atouts multiples, cultivés aussi bien dans les
studios de danse que dans les écoles d’art, leur permettent d’envisager le spectacle
dans tous ses parametres scéniques » (p. 48). Ce chorégraphe « chef d’orchestre » se
fait néanmoins de plus en plus rare. Depuis Cunningham qui déléguait a ses
collaborateurs le rble de composer la musique et d’élaborer le décor, il est
aujourd’hui impossible pour un chorégraphe intéressé par les technologies
numériques (voir plus bas) de maitriser tous les aspects de la création; ingénieurs,
informaticiens, vidéastes, webmestres, sont devenus des co-créateurs sans qui 1’ceuvre
n’existerait pas. Le véritable travail du chorégraphe contemporain est donc un travail
d’écriture et de composition, un « processus unificateur, qui vise a relier le tout aux

parties et donc a créer la vitalité esthétique de 1’ceuvre » (Crémézi, 1997, p. 78).

* En danse contemporaine, c’est « le programme distribué lors de la représentation de I’ceuvre
chorégraphique [qui] semble remplir la fonction de ‘I’argument’ du ballet classique qui recoupait en
partie la notion de thématique, ou le livret » (Crémézi, 1997, p. 74).
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2.1.2 L’écriture chorégraphique et la partition

Chaque chorégraphe — chaque écrivain, chaque compositeur — possede sa
propre technique d’écriture. En dépit des nombreux manuels (Bloom et Chaplin,
1982; Humphrey, 1959; Robinson, 1981; Waehner, 1993) destinés aux chorégraphes-
en-devenir, il n’existe pas de méthode universelle de composition chorégraphique.
Comme pour tout exercice d’écriture, le style du chorégraphe s’exprime dans son
travail de composition. L’écriture chorégraphique a souvent recours a des partitions,
qui sont autant de représentations graphiques de la danse’. « Les partitions libérent le
sujet créateur car elles ne cherchent ni a catégoriser, ni & organiser, mais a rendre le
processus lisible » (Louppe, 2007, p. 26). Elles peuvent se présenter sous forme de
notations, de dessins, de photos, de traductions numériques de la danse’. Elles
représentent une suite de gestes, de mouvements et de phrases chorégraphiques. Elles
indiquent, selon le cas, la direction, la durée, la hauteur, la force et le poids de
chacune des parties du corps impliquées dans le mouvement, de méme que la position

relative des interprétes, les interactions et les déplacements dans I’espace.

Une partition, selon la définition de Nelson Goodman (1968/1990), c’est
’objet qui garantit 1’identité d’une ceuvre au-dela des interprétations. Dans Langages
de ’art, il développe une théorie axiomatique de la partition. Une partition est avant
tout un code. Le systtme de codification proposé par Goodman « repose
fondamentalement sur la notion de concordance, ¢’est-a-dire sur la corrélation entre
un schéma symbolique utilis€ comme notation et un domaine de référence »
(Peccatte, 2010). Pour lui, toute notation doit observer cinqg réquisits essentiels, deux
syntaxiques et trois sémantiques. Notamment, le réquisit de disjointure (Goodman,

1968/1990, p. 187) stipule qu’aucun couple de caractéres n’a quelque concordant que

* Pour Lawrence Halprin, les partitions sont retrouvées dans « tous les champs des activités
humaines. M&me une liste d’achats ou un calendrier, par exemple, sont des partitions » (cité dans
Louppe, 2007, p. 23-24).

5 Ann Hutchinson-Guest (1984) recense dans son livre Dance Notation plus de 80 systémes de
notations.
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ce soit en commun; de sorte que, non seulement deux classes-de-concordances
différentes, quelles qu’elles soient, doivent, dans un syst¢me notationnel, Etre
disjointes, mais deux caractéres, quels qu’ils soient, doivent avoir des classes-de-
concordances différentes. Ce .concept mathématique de relation biunivoque (ou
bijection) est respecté par une partition si et seulement si tout élément de son
ensemble d’arrivée (par exemple, les gestes d’une chorégraphie) a un et un seul
antécédent, c’est-a-dire est I’image d’exactement un élément de son ensemble de
départ (I’ensemble des codes associés aux gestes). Un code pour chaque geste, un

geste pour chaque code.

Les systemes de notation chorégraphique inventés par Rudolf Benesh et
Rudolf Laban sont des codes dans le sens goodmanien. Ils servent a écrire et a
retranscrire la danse pour en assurer la pérennité. Mais qui peut bien comprendre et
vouloir utiliser de tels « systémes de notation traditionnels de la danse lesquels,
nécessitant plusieurs années de formation, imposent 1’intervention de spécialistes et
ne peuvent étre considérés comme ‘universels’ » (Poulin, 1995, p. 158). La notation
de la danse « trahit quelque chose de I’émotion et de 1’urgence du moment présent,
[...] aucun signe ne peut le restituer, aucun signe n’a méme le droit de I’inscrire
comme événement définitif dans les annales du temps humain » (Louppe, 1991, p. 6).
Le chorégraphe contemporain utilise des systtmes non-notationnels, des « partitions
ouvertes » (sensu Myriam Gourfink) qui « invitent I’inattendu » (Halprin, 2010, p.
32). Bien rares (en existe-t-il seulement) sont les chorégraphes qui composent en
utilisant la notation Laban (Labanotation en anglais) ou la choréologie de Benesh.
Cette notation (anciennement « chorégraphie ») qui assurait historiquement la

pérennité de I’ceuvre est maintenant remplacée par la trace numérique de I’ceuvre.

De nos jours, « le chorégraphe contemporain ne travaille pas [ou plus] & partir
d’un code de gestes, mais ‘intuitivement’ selon une ‘logique motrice’. Il est

davantage question pour lui de trouver la séquence ‘juste’ en étant a 1’écoute
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intuitivement de la logique du mouvement et des circuits d’énergie déclenchés »
(Crémézi, 1997, p. 31). Cette notion de séquence est cruciale a la réalisation de ma

thése. La séquence moléculaire comme partition chorégraphique.

2.2. Danse et performance: vers une évolution des pratiques

§’il n’est pas facile de définir la danse contemporaine, la performance au sens
d’action artistique se trouve elle aussi confrontée a une multitude de définitions. Pour
Chantal Pontbriand, « il s’agit d’'un phénoméne [plutdt que d’un genre] différent [...],
caractérisé par la multiplicité des tendances et des formes » (Pontbriand, 1998, p. 19):
« action unique pour les uns, action qui peut se réitérer pour les autres, participation
obligatoire ou non du public, action improvisée ou qui peut supposer des longues
répétitions » (Roux, 1997, p. 16-17). Dans La condition de performance, Glenda
Ledn présente les traits généraux de ce type de pratique caractérisée notamment par la
présence physique du créateur/récepteur (manifesté par un comportement, une
action); I’élargissement du champ d’action et d’efficacité (en ayant recours a d’autres
langages artistiques que celui de D’artiste); I’appel & la sensorialité du spectateur (a
I’aide de messages tactiles, olfactifs, acoustiques, ou cinétiques); 1’importance
accordée au processus, au déroulement de I’ceuvre (beaucoup plus qu’au résultat);
une reformulation de la temporalité (le temps de la répétition, de la circularité) (Leén,
2001/2010, pp. 45-48). De fagon plus claire on peut donc définir la performance:

[..] comme une action singuliere opérée devant un public restreint ou
enregistrée pour diffusion ultérieure. Elle est liée a un caractere exceptionnel,
parfois dangereux, souvent rattachée a4 un contexte spatio-temporel défini,
mais le plus souvent différent des lieux de spectacle [...] On 1’a rapprochée du
happening [...], I'imaginant sans public ni lien direct 2 la culture. [...] Liée au
mouvement de 1’art corporel [...], elle suppose une mise en danger du corps de
I’artiste (Boisseau et Gattinoni, 2011, p. 55)

La dissection de cette définition révele plusieurs critéres pouvant servir a circonscrire

le champ de la performance, mais également de le confronter au champ de la danse.
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Tout d’abord, la notion d’action singuliére. Qu’est-ce qui distingue 1’action singuliére
de la performance du simple geste quotidien ? L’intention artistique, voire la
démarche, le discours, le commentaire sur le corps, la société, etc®, « Il importe de
rappeler la nécessité du critére artistique,. faute de quoi nous sombrons dans la
médiocrité du sensationnel ou, face a certaines provocations, dans I’effroi
traumatique » (Sag, 2009, p. 207). Or, la danse contemporaine fait grande utilisation
de I’action singuliere — du quotidien — dans son vocabulaire. Comme le précise Merce

Cunningham, « le geste de la danse va du geste du quotidien a la virtuosité. Il ne faut
se priver de rien. Chaque danse n’utilise pas tout le registre, mais le registre est celui-
12 » (Cunningham, cité dans Crémézi, 1997, p. 22). Dans les faits, le « geste » de la
performance n’est pas tres différent du « geste » de la danse (et de la non-danse).
Qu’en est-il alors du contexte spatio-temporel ? C’est ce qui définit plus souvent
qu’autrement 1’espace de la performance, surtout lorsque celle-ci sort des lieux de
diffusion traditionnels (les musées, les galeries, les salles de spectacles) pour investir
ceux de la vie quotidienne (la rue, le métro, le cabinet du médecin, le laboratoire). Et
pourtant, la danse in situ n’exclut aucun lieu de représentation’. Méme le rapport au
spectateur, « un des themes a revenir d’une fagon obsessionnelle » (Pontbriand, 1998,

p. 33), et la participation de public, si cruciale & la réalisation de certaines

® Le défaut d’intention est précisément ce qui nous permet d’exclure certaines actions singuliéres
du champ de la performance. Prenons ’exemple d’un concours ol les participants doivent engloutir le
plus grand nombre de hot-dogs en 10 minutes (le record de 62 est détenu par I’américain Joey « Jaws »
Chestnut, tandis que la meilleure femme, Sonya Thomas, a réussi en 2011 2 engloutir 40 « chiens
chauds »). Il s’agit bel et bien d’une action singuli¢re présentée devant un public dans un contexte
spatio-temporel particulier et mettant le corps du participant en danger (en 2002, un étudiant de 14 ans
est mort étouffé en tentant d’imiter cette compétition; en 2007, I’ancien recordman du monde, le
japonais Takeru Kobayashi a pris sa retraite, pour cause d’arthrite de la méichoire). Or, il ne s’agit pas
d’une « performance artistique » parce que le commentaire soulevé par ce concours n’est pas du
champ de I’art (a2 moins qu’un artiste y participe pour dénoncer la faim dans le monde).

" Citons la compagnie Sens Production de la chorégraphe Noémie Lafrance qui a présenté
notamment ses pieces dans un parking souterrain (Noir), une piscine désaffectée (Agora) et les
escaliers d’un édifice historique de New York (Descent). Il n’est pas anodin de noter au passage que le
site web de la compagnie utilise le terme « performances » pour parler des différentes ceuvres in situ
produites a ce jour.
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performances, le sont tout autant en danse contemporaine®. Reste alors la notion de
mise en danger, caractéristique définitoire de plusieurs performances extrémes
(Jones, 2004), sans étre essentielle par ailleurs. La encore, la danse contemporaine

fait usage du méme procédé en repoussant les limites du corps des interprétes’.

A bien des égards, il semble impossible de tenter de séparer la performance de
la danse (ou du théatre'®) et « rediscuter les termes de ‘performance’ et de ‘danse’ est
nécessaire pour entrevoir 1’élaboration d’une possible grille de lecture des projets
chorégraphiques performatifs » (Roux, 1997, p. 11). Pour ma part, je questionne le
principe et la finalité d’une telle distinction. Méme si la grande majorité des ceuvres
chorégraphiques actuelles n’ont rien 4 voir avec la performance et que plusieurs
performances ne relévent pas de la danse, ces deux champs de pratiques artistiques se
chevauchent au sein d’une zone d’hybridité formelle et sémantique. S’il existe encore
une distinction (trés mince) a faire, c’est au sujet des thémes abordés par la
performance, sur son discours politique et les préoccupations sociales qui I’animent.
Méme si le commentaire sociopolitique n’est plus exclusif & la performance'’, il
demeure une condition suffisante a « Dattitude performative » de Richard Martel
(2002), la seule condition nécessaire étant « toujours [cet] élément irréductible, 1’idée
de la présence du Corps » (Zumthor, 1990, p. 41-42), manifestée par « la présence
physique du performer » (Sag, 2009, p. 199). Parce qu’on parle bien de
« performeur » ici, pas d’interpréte. « L’attitude performative défigure 1’archétype du

chorégraphe » (Roux, 1997, p. 111). Il n’est plus nécessaire, plus utile, plus désirable.

® Le concept de « public » est crucial car une action singulidre sans public n’est pas une
performance, a2 moins qu’elle ne soit enregistrée pour étre diffusée ultérieurement devant un public.
Cette trace numérique (photos, vidéos) est d’ailleurs la seule mémoire de la performance qui s’exprime
souvent dans ’espace de I’éphémere, de 1’évanescent.

® Par exemple, un danseur qui se mutile avec des tessons de bouteille dans Sonic Boom (2003) du
chorégraphe Wim Vandekeybus (Boisseau et Gattinoni, 2011, p. 62).

" 11 n’est pas plus facile de séparer danse et théitre qui s’hybrident en plusieurs formes allant de la
danse théatre (Tanztheater) au théétre physique.

"' A titre d’exemple, Can we talk about this?, la récente production (2011) de la compagnie DV8
Physical Theater, traite de 1’intégrisme religieux dans le contexte du multiculturalisme anglais.
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Comme on le verra plus loin, ma pratique prend vie au sein de ce mince
interstice séparant la danse et la performance. La choréogénétique repose sur des
actions singuliéres (la répétition des quatre mémes mouvements) présentées dans des
lieux non-traditionnels (un ascenseur) devant un public restreint (voire un seul
spectateur a la fois) qui doit participer a I’ceuvre (en lisant la partition). On y traite de
la biotechnologie (commentaire sociopolitique) et de son utilisation & des fins
artistiques. Par son discours explicite sur le corps humain — et sa composition

génétique — mon travail appartient également (ou plutdt) a 1’art corporel.

2.3. Performance et body art: confusion des genres ?

En marge de la performance, « s’il est une pratique artistique [...] qui avait
toutes les chances d’influencer les danseurs contemporains, c’est bien le ‘body art’
[...]. Partageant le méme matériau de base, & savoir le corps, les deux disciplines
cherchent leur mode spécifique de monstration » (Boisseau et Gattinoni, 2011, p. 90).
Le body art (ou art corporel) est obligatoirement assujetti 2 des questions explicites
sur le corps, ce que la danse et la performance touchent de maniéres plus ou moins
implicites. L’art corporel est un sous-genre de I’art de performance (et du bio art, voir
Lapointe 2011), c’est-a-dire, un art fait sur le corps, avec le corps, ou a propos du
corps humain. Il s’agit pour ces artistes d’explorer « la source matérielle premiere,
leur propre corps » (Nemser, 1971 citée dans Donguy, 2001, p. 127), ou encore celui
des autres a des fins artistiques. Souvent de nature provocante, cette forme d’art
souleéve des questions d’identité sexuelle, de I’objectification et la commercialisation
du corps dans notre société, de I’image corporelle véhiculée par les médias, etc.
«L’art corporel agit essentiellement en trois dimensions bien distinctes: la
dénonciation par le corps de phénomenes intolérables, de tares sociales ou de regles
morales désuetes [...], I’affirmation de I’existence du corps [...], la démonstration des
relations entre le corps et I’esprit, leur interdépendance [...] » (Pluchart, 1971, p. 6-7).

Cette forme d’art a « pour dénominateur commun de mettre en évidence ce que le
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corps cache, de révéler le corps dans son fonctionnement, de dépasser les contraintes
rattachées au biologique, aux lois physiques et a ce qui est inné » (Morosoli, 2007, p.
71). En travaillant le matériau du vivant, 1’artiste exprime le temps biologique,
I’évolution du corps humain, tant dans une perspectiize ontogénétique que
phylogénétique. Ce corps, pierre angulaire du body art, s’exprime a la fois comme
« modele réduit de I’humanité », mais également comme « métaphore du corps

sociopolitique » (Gémez-Pefia, 2004, p. 78).

Ici, je m’interroge sur les liens entre 1’art corporel et toute autre pratique
performative impliquant le corps. Si I’on veut distinguer ’art corporel de la danse et
de la performance, il incombe de démontrer en quoi ces pratiques différent quant a
leurs modes de « monstration ». Ces trois champs disciplinaires partagent le méme
objet sans toutefois utiliser les mémes modalités de représentation. Pour I’art
corporel, « plus question de beau mouvement mais d’une expérience [qui] met en
scene des corps extrémes » (Boisseau et Gattinoni, 2011, p. 58); des corps triturés,
torturés, maltraités, coupés, découpés. L’artiste est mis en danger dans le cadre de
performances autobiographiques. Le corps est non seulement 1’objet artistique, il est
surtout le sujet de la pratique artistique. Objet et sujet ne font plus qu’un. Le corps
biologique — ensemble d’organes, tissus et cellules — se décompose et se recompose
sous les yeux des spectateurs, témoins passifs (ou actifs) de la performance. Le
«corps est obsolete » disait Stelarc. Il faut se libérer de notre « destin génétique »
pronait Orlan. Les progres de la science moderne offrent aujourd’hui la chance de
dépasser les limites corporelles de notre existence. Du body art aux body parts, il n’y

a qu’un pas.
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24. Lascience, la technologie et la danse

La danse, la performance et I’art corporel — comme toutes les disciplines
artistiques contemporaines — ne sont pas étanches aux développements scientifiques
et aux nouvelles technologies'”. Des neurosciences a I’intelligence artificielle, en
passant par la physique quantique et la génomique, les exemples d’application de la
science & la création chorégraphique sont innombrables’>. Ces « nouvelles
technologies » dont on parle tant sont avant tout des technologies numériques, des
senseurs, des capteurs et autres interfaces homme-machine (Poissant, 2003; Zeitoun,
2010). Elles sont utilisées, soit « pour la production de 1’ccuvre en aval de sa
présentation » soit encore « intégrées a 1’ceuvre comme composante active lors de sa
présentation publique » (Poulin, 2012). Notamment, la technologie vidéo fait
désormais partie de la boite & outils du chorégraphe contemporain qui ne se prive pas
de I'utiliser — voire de la surutiliser — a toutes les sauces (Davidson, 2008; Huesca,
2007; Jaffré, 2007). Cunningham fut un pionner dans ce domaine, mais de nombreux

chorégraphes ont depuis suivi la mode. Une autre tendance consiste & utiliser

P’ordinateur comme moyen de composition (Herbison-Evans, 1988; Herbison-Evans

2 11 existe tellement d’ouvrages sur l’art, la science, la technologie et les nouveaux médias qu’il
serait futile de les recenser tous ici. Le lecteur curieux est invité & consulter les livres et actes de
colloques suivants: Science and technology in the arts: a tour through the realm of sciencelart (Kranz,
1974); Arts et multimédia; I’ceuvre d’art et sa reproduction a I'ére des médias interactifs (Chateau et
Darras, 1989); Arts et technologies: nouvelles approches de la création artistique (Epoque, 1995);
L’art et le numérique (Balpe, 2000); Information arts: intersection of art, science, and technology
(Wilson, 2002); L’art numérique: comment la technologie vient au monde de I’art (Couchot, 2003);
Arts et nouvelles technologies: art vidéo, art numérique (de Méredieu, 2003); L’art numérique (Paul,
2004); Les nouveaux médias dans l’art (Rush, 2005); La création artistique face aux nouvelles
technologies (Jimenez, 2006); Arts et nouvelles technologies (Lachaud et Lussac, 2007); Performance,
technology and science (Birringer, 2008); Art + science (Wilson, 2010).

> Déja en 1960, Loie Fuller crée la danse du radium; « fée électricité i sa fagon, elle s’intéresse
aux nouveaux matériaux découverts par la science physique » (Boisseau et Gattinoni, 2011, p. 7). Plus
récemment, Thierry Giannarelli, neurobiologiste de formation, intégre les concepts de la
proprioception dans ses créations; Isabelle Choinieére cherche a hybrider la danse et les arts
€lectroniques; Frangois Veyrunes s’intéresse 2 la notion d’entropie chorégraphique; Kitsou Dubois
cherche des états de danse encore non défrichés en travaillant dans I’apesanteur; Annick Charlot
collabore avec le physicien Daniel Guimet pour aborder la capacité de résistance du corps humain;
Mark Baldwin compose une chorégraphie en hommage a Einstein pour le centenaire de la théorie de 1a
relativité et la Compagnie Scaléne interroge le champ scientifique & 1’aune du mouvement dansé.
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et Politis, 1988). Plusieurs (Cunningham encore) ont développé leur propre logiciel
de composition et de notation chorégraphique'®. Certaines de ces approches ont pour
effet de libérer le chorégraphe de ses choix subjectifs en faisant appel & des processus
de composition aléatoire. Dans d’autres cas, il s’agit plutdt d’explorer un univers de
mouvements virtuels que le corps humain ne pourrait exécuter. Certains encore
emploient I’infographie en temps réel pour informer le danseur des consignes a suivre
(Fontaine, 2007). Quoi qu’il en soit, la science et la technologie' doivent étre
acceptées comme des composantes importantes de la création en danse

contemporaine (voir Corin, 2006).

Etrangement, méme si la danse est un art du corps et que la biologie est la
science qui étudie ce corps, son ontogeneése et sa phylogenese, il n’existe que peu
d’hybridations concrétes entre la danse et la biologie de 1’évolution'®, De surcroit, on
ne retrouve que deux projets chorégraphiques actuels a s’étre inspirés de la structure
de I’ADN a des fins de création. Le premier (SPR Synthesis Project) est le fruit d’une
collaboration entre un chorégraphe, un artiste en art visuel et un biologiste
moléculaire en ’honneur de Watson et Crick (Sinsheimer et al., 2003). Le second
(Dancing Nature’s Art), fait suite 2 un long de travail de création avec des danseurs
de bharata natyam, un type de danse traditionnelle indienne (Srinivasan et Saigal,
2004). Dans les deux cas, I’objectif était d’utiliser ’ADN pour transcender le
mouvement des interpretes. Cependant, aucun chorégraphe n’a poussé plus loin le
processus en intégrant les mécanismes de transformation et d’évolution de la
molécule d’ADN dans un processus de création. La biotechnologie est-elle le dernier

rempart de la création chorégraphique? C’est le défi que reléve cette these.

1 Ce que Martine Epoque et Denis Poulin appelle I infonotation (voir Poulin, 1995, p. 158).

!5 The Dance & Technology Zone (http://www.dance-tech.net/) est un site web qui liste toute les
compagnies de danse qui utilisent les technologies et les nouveaux médias, ou encore les ressources
pour intégrer ces technologies 2 la création.

16 La compagnie Michel Hallet Eghayan travaille autour du théme des origines de I’homme pour la
piece En attendant I’autre, Liz Lerman Dance Exchanges s’interroge sur les limites de la génomique
dans Ferocious beauty: Genome, tandis que The comedy of changes de Mark Baldwin rend hommage a
Darwin pour le 150e anniversaire de I’Origine des especes (Clayton, 2009).




CHAPITRE 111

PROBLEMATIQUE

« Pour un poéte, c’est exactement le méme gaspillage
de faire ce qui a déja été fait, que pour un biologiste
de refaire les découvertes de Mendel »

T. S. Eliot

Sommaire — A D'interface de I’art et de la science, mon projet de these s’inscrit
également a I’interface de deux paradigmes de recherche. Ici, je présente 1’approche
scientifique 2 la base de ma démarche artistique. J’énonce ’hypothése que mon
travail vise a tester par I’entremise d’une approche expérimentale. Je discute des
problémes de la méthode hypothético-déductive en regard du paradigme de recherche
qualitatif des arts. Je propose de situer ma pratique a !’intérieur d’un cadre
exploratoire reposant sur un aller-retour entre I’hypotheése et I’expérimentation. Ce
chapitre se termine par une discussion des limites de 1’approche adoptée.
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3.1. Mon hypothése de recherche

L’ensemble de ma thése repose sur le postulat qu’il est possible d’évacuer le
chorégraphe du processus de composition et sur une définition toute simple,

définition qui fait office d’hypothése et de prédiction a la fois:
* le chorégraphe est un mutagene sélectif *

Si cette hypothese de recherche est valide, on peut remplacer le chorégraphe
par un algorithme génétique qui fait office de mutagéne sélectif en transformant et
sélectionnant certaines séquences de mouvements. De méme, on peut aussi le
remplacer par une molécule d’ADN, le résultat de millions d’années d’évolution, le
produit de mutations génétiques et de la sélection naturelle. Cette étude va tenter de
démontrer que les opérateurs chorégraphiques employés subjectivement par certains
artistes sont équivalents aux mutations génétiques de I’ADN. En d’autres mots, je
postule qu’il est possible d’obtenir des chorégraphies objectives en utilisant des

criteres de composition s’inspirant de la sélection naturelle.

Dans le cadre de mon projet de recherche doctorale, j’applique les méthodes
et les concepts de la biologie moléculaire et de la bioinformatique afin de simuler le
processus de création chorégraphique, in silico, in vivo ou in vitro'. En substituant les
nucléotides et les génes se trouvant sur les chromosomes par des mouvements et des
phrases chorégraphiques, la danse de I’ADN peut se traduire par une chorégraphie
déterminée quasi-exclusivement par des processus aléatoires et/ou stochastiques, sans
intervention directe du chorégraphe; une partition chorégraphique générée
— effectivement ou virtuellement — par la sélection naturelle. Le chorégraphe est-il
indispensable a la création chorégraphique ? C’est la question que se posait Merce
Cunningham (cité dans Copeland, 2004). C’est ce que I’hypothése du mutagéne

sélectif vise a tester expérimentalement.

! Je reprends ici le titre d’un chapitre de livre rédigé en collaboration avec ma directrice de thése
Martine Epoque (Lapointe et Epoque, 2011). Ce texte au titre provocateur évoque la mort du
chorégraphe et son remplacement par un mutagéne sélectif.
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3.2. Del’approche hypothético-déductive et de ses limites en art

De nombreux épistémologues ont caractérisé la science par son approche
hypothético-déductive, reléguant au second plan la pensée inductive (Hutcheon,
1995). D’une maniere générale, la pensée déductive conduit a passer par
raisonnement d’un cas général 4 des situations particulieres qui s’expliquent par
celui-ci. Par opposition, I’induction constitue, non pas a4 proprement parler un
raisonnement, mais « un moyen heuristique ou algorithmique pour découvrir du
nouveau, pour inventer, pour généraliser » (Develay, 1989, p. 10). L’élaboration
d’une « véritable » théorie scientifique (sensu Popper, 1934/1984) repose sur
I’hypothése et la mise & I’épreuve de cette hypothese par I’expérimentation. Le
concept méme d’hypothése est la pierre angulaire de 1’approche scientifique. Une
théorie scientifique est d’autant plus respectée qu’elle est testable par de nombreuses
hypotheses et qu’elle est généralisable a2 un ensemble de conditions universelles.
Puisque I’art semble surtout fonctionner par induction, les principes de la méthode
hypothético-déductive ne s’y appliquent peut-€tre pas. Est-il méme possible de
falsifier une hypothese artistique ? Deux scientifiques réalisant la méme expérience
dans les mémes conditions doivent normalement obtenir les mémes résultats et en
déduire la méme conclusion. Deux artistes dans les mémes conditions de travail et
avec les mémes matériaux ne réaliseront jamais la méme ceuvre, en dépit de toutes les
contraintes de production que ’on puisse leur imposer. S’affrontent alors deux
visions de la méthode expérimentale’ inspirées de Karl Popper et de Francis Bacon;
«la premiére approche [basée sur une démarche hypothético-déductive] releve d’un
paradigme quantitatif, alors que la seconde approche [basée sur une démarche
empirico-inductive] procéde davantage d’un paradigme qualitatif ». (souligné dans le

texte) (Chevrier, 1992, p. 53). La méthode dite baconienne affirme que les chercheurs

% Pour René Thom (1985) la « méthode expérimentale » est un oxymore; la seule activité présente
dans les laboratoires est une « pratique expérimentale ».
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devaient effectuer des expériences ou recueillir des données d’une maniere générale

avant toute théorisation, qu’ils devraient enquéter sur le monde par 1’observation:
L’homme ministre et interpréte de la nature, n’étend ses actions et ses
connaissances qu’a mesure de ses observations, par les choses ou par 1’esprit,
sur I’ordre de la nature; il ne sait ni ne peut rien de plus (Bacon, 1620/1986, p.
101) [...] Mais la meilleure démonstration est de loin 1’expérience, pourvu
qu’elle tienne ferme a cela méme qui est expérimenté (p. 130).

Selon Bacon donc, I’expérience répétée pouvait fournir — par induction — 1’idée de la

loi. A contrario, la méthode poppérienne rejette cette collecte de données sans but

précis, suggérant plutdt que les scientifiques devraient expérimenter seulement aprés

que les théories aient été construites:

Le théoricien pose certaines questions bien définies a 1’expérimentateur qui
tente, par ses expériences, de trouver une réponse décisive a ces questions et

N

rien de plus. I s’efforce de répondre & toutes ses questions. [...] Par
conséquent, il effectue son test en fonction de la question [...] Une partie de
son travail consiste a éliminer toutes les sources d’erreur possibles. (Popper,
1934/1984, p. 107)
La querelle qui oppose ces approches méthodologiques alimente encore de nombreux
débats tant chez les philosophes que chez les chercheurs en sciences humaines
(Groulx, 1997). A défaut de prendre position au cceur de ce différend paradigmatique
(sensu Kuhn, 1962), I’artiste qui préconise une démarche expérimentale doit éviter
tout « fétichis'me méthodologique » (Bourdieu, 1992) qui pourrait nuire a sa pratique.
Bien plus qu’une contrainte, I’hypothése doit servir de moteur a la création. Les deux
prochaines sections feront état du réle de I’hypothése au cceur de ma pratique
artistique, tant dans un cadre poppérien que dans une perspective exploratoire de type
« néo-baconienne » (sensu Hall, 2005 p. 889). En conclusion du chapitre, je
présenterai certaines des limites du modele expérimental adopté dans le cadre de ma

thése.
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33. Le modus operandi de la démarche expérimentale

La démarche expérimentale comporte plusieurs étapes. La premicre est
’observation de faits empiriques. Par exemple, dans le cas qui me concerne, il est
observé qu’un chorégraphe en répétition avec ses danseurs peut décider d’inverser
des mouvements dans une phrase, ou de faire exécuter des phrases a répétition par
certains interprétes. Ce fait, observable et vérifiable, permet alors de poser des
questions sur les processus et les mécanismes sous-jacents a ces observations.
Comment le chorégraphe transforme-t-il et juxtapose-t-il les mouvements ? Comment
choisit-il les séquences de mouvements ? Les questions sont des hypothéses
déguisées que le chercheur doit alors reformuler plus clairement, en remplagant
simplement 1’interrogation par une déclaration vérifiable par ’expérience. Ainsi, ces
deux questions peuvent s’intégrer a une hypothese générale du type « le chorégraphe
est un mutagene sélectif ». Il est un mutageéne lorsqu’il transforme et juxtapose des
mouvements. Il est sélectif quand il choisit consciemment de conserver certaines
séquences de mouvements au détriment des autres. Son rdle est de composer une

chorégraphie en combinant et sélectionnant des séquences de mouvements.

Une prédiction de I’hypothése est que le chorégraphe est inutile a la création
et qu’il peut étre remplacé par un mutageéne sélectif qui joue le méme réle. Le but de
I’expérimentation est alors de réfuter ou de corroborer les prédictions de 1’hypothése.
Or, s’il est confirmé que le chorégraphe est un mutageéne sélectif, est-ce que deux
types de mutagenes qui remplacent le chorégraphe pourraient produire une ceuvre
similaire ? La seule fagon de tester cette hypothése dans un cadre poppérien consiste
a comparer les chorégraphies réalisées dans différentes conditions expérimentales a
I’aide d’outils statistiques. Par exemple, est-ce que deux partitions chorégraphiques
générées a partir de vocabulaire distincts produisent le méme effet sur le public ? Est-
ce que deux partitions composées par deux « chorégraphes » a partir d’'un méme
vocabulaire sont facilement identifiables ? Est-ce que différentes interprétations de la

méme chorégraphie produiraient un effet différent ? Quid pour des espaces scéniques
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différents ? La méme partition serait-elle percue de la méme facon si les danseurs
étaient nus ? Et que dire de la musique ? De I’éclairage ? De la mise en scéne ? 1l
aurait été impossible de tester I’ensemble de ces combinaisons chorégraphiques dans
une thése®. Dans les faits, une seule de mes expériences correspond & ce modele
hypothético-déductif trés rigoureux’. Toutes mes autres expérimentations
chorégraphiques s’inscrivent dans un cadre exploratoire — au sens philosophique du
terme — une approche qui « sert' a produire des connaissances sur des phénomenes

inconnus » (Trudel et al., 2007, p. 39) plut6t que (seulement) tester des hypotheses.

34. Le modus experiendi de I’approche exploratoire

L’épistémologie classique s’intéresse principalement aux concepts
d’hypotheses et de théories plutdt qu’aux processus de génération d’hypothéses et de
la découverte (Burian, sous presse). Récemment, certains philosophes ont néanmoins
soumis que les expérimentations scientifiques font bien plus que tester des
hypothéses. En d’autres termes, « une expérimentation inspirée par la théorie ne doit
pas nécessairement tester la théorie, mais étre planifi€e, congue et réalisée dans la
perspective d’une théorie en question. » (Hall, 2005, p. 891). Les expérimentations
exploratoires représentent un élément clé de toute recherche visant a préciser
I’importance des variables, des parametres et des sources d’erreur d’un phénomene:

La recherche exploratoire peut viser a clarifier un probléme qui a été plus ou

moins défini. Elle peut aussi aider & déterminer le devis de recherche adéquat,
avant de mener une étude de plus grande envergure. [Elle] permettrait ainsi de

baliser une réalité a étudier ou de choisir les méthodes de collecte des données
les plus appropriées pour documenter les aspects de cette réalité ou encore de
sélectionner des informateurs ou des sources de données capables d’informer

sur ces aspects. (Trudel et al., 2007, p. 39)

-3 J"ai proposé dans une contribution indépendante de cette thése (voir Annexe C) une méthode pour
mettre 2 ’épreuve cette hypothése (Lapointe et Epoque, 2011).
* Jai testé I’hypothése du mutagéne sélectif dans le cadre d’un atelier de création avec des
danseuses inscrites au programme de danse contemporaine a 1'Université Concordia. Les détails de
cette expérimentation sont présentés au Chapitre VII de la thése.
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Plutét que de tester des hypotheses, [elle] varie les parameétres ou les
circonstances expérimentales afin de voir ce qui va arriver; [...] elle utilise la
connaissance afin d’établir de nouvelles corrélations; [...] elle emploie une
panoplie de stratégies de variation de paramétres afin d’orienter les questions

a I’étude. (Burian, sous presse)

Je préconise 1’emploi de cette approche exploratoire pour la réalisation de ma
thése création. Cette méthodologie éprouvée permet un arrimage entre la théorie et la
pratique en séparant I’hypotheése de I’expérimentation (Hacking, 1983). Ainsi, le
processus de création s’apparente a une roue qui, de tour en tour, souléve de
nouvelles questions, les évalue de facon expérimentale, les précise sans cesse et
contribue, peu a peu, a faire progresser 1’artiste dans sa démarche scientifique (ou le
scientifique dans sa pratique artistique). Le but de la démarche exploratoire consiste a
identifier ce qu’on appelle les marqueurs de différence’; des facteurs causaux qui
affectent les résultats d’une expérience. A cet égard, « ’exploration [par définition]
peut conserver un certain flou » (Trudel ez al., 2007, p. 43). Tel un explorateur,
I’artiste qui s’aventure dans de telles expérimentations ne connait pas toujours sa
destination finale, ce qui I’attend & I’arrivée:

Je suggere que nous concevions cette famille d’expériences exploratoires

comme des activités de cartographie. Une carte, bien siir, ne doit pas étre

statique ou structurelle de la facon dont une carte du génome ou d’un pays
pourrait 1’étre. Les cartes peuvent présenter des interactions dynamiques telles
que les courants océaniques. Peu importe qu’elles soient fonctionnelles ou
structurelles, ’explorateur qui cartographie le territoire n’a pas besoin de

tester une hypothése, ni méme que la carte soit explicitement le produit d’une
hypothese. (Hall, 2005. p. 893-894)

° Hall (2005, p. 896) parle de difference-makers qu’on peut traduire littéralement par « faiseurs de
différence » ou « facteurs de différence ». Je préfere parler de « marqueurs de différence » pour mettre
I'accent sur les résultats d’une expérimentation qui se démarquent qualitativement lorsque certains
parametres expérimentaux sont modifiés. L’approche exploratoire se résume a identifier les causes de
ces différences observées dans le cadre d’expérimentations.
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Dans une approche exploratoire ol 1’objectif est de cartographier les rdles et
les limites du chorégraphe, I’hypothese se présente plus souvent qu’autrement sous la
forme de questions. Par qui remplacer le chorégraphe ? Par quoi le remplacer ? Un
autre chorégraphe ? Un ordinateur ? Une bactérie ? Une molécule d’ADN ? Qu’ont
en commun |’ordinateur, la bactérie, I’ADN et un autre chorégraphe ? Ce sont des
mutagénes sélectifs ! L’approche exploratoire va plus loin que 1’approche
hypothético-déductive en s’appuyant sur des questions ouvertes®. Il ne suffit donc pas
seulement de reformuler I’hypothése (affirmation) sous la forme d’une question
fermée — le chorégraphe est-il un mutagéne sélectif ? — ol les seules réponses
possibles sont « oui » et « non ». L’avantage des questions ouvertes est qu’on ne sait
pas quelles seront les réponses. Par exemple, n’est-il pas plus intéressant de se
demander comment faire 1’économie du chorégraphe que de tester son utilit€ ou son
inutilité pour la composition chorégraphique ? Sous quelles conditions et dans quels

contextes 1’ceuvre choréogénétique peut-elle étre définie comme une ceuvre d’art ?

La méthode dite exploratoire ne nie pas I’hypothése, bien au contraire.
Notamment, « I’interaction itérative entre les expérimentations exploratoires et les
tests d’hypotheéses est cruciale au développement des [idées] propre & un domaine »
(Burian, sous presse). En faisant naitre de nouvelles hypotheéses et questions,
I’exploration s’inscrit dans un cycle expérimental; de I’émergence de phénomenes
nouveaux a l’identification des causes de ces différences. Comme le précise Hall
(2005, p. 897), « I’expérimentateur dirigé par 1’hypothése risque non seulement
d’identifier plus de marqueurs de différence », il sera en position au fur et 2 mesure

de ses travaux de « former des hypothéses qui augmenteront le taux de découverte de

¢ La clé de voute de I'approche hypothético-déductive est 1’hypothése et non pas la question. Dans
I’approche popperienne, la forme de 1’hypothese est du méme ordre que la forme de la conclusion
(Glass, 2006). Hypothése: le chorégraphe est un mutagéne sélectif. Conclusion: le chorégraphe est un
mutagene sélectif. Or, Popper (1963) et son falsificationnisme nous disent qu’on ne peut pas prouver
une hypothése, on peut seulement la falsifier. Impossible dans ce cadre épistémologique de valider
I’hypothése du mutagéne sélectif. L’approche exploratoire offre la chance d’obtenir des réponses
inattendues en dehors de ce cadre hypothético-déductif.




43

ces marqueurs de différence ». Il est plausible que le type de composition — in silico,
in vitro ou in vivo — soit un marqueur de différence. L’approche exploratoire
permettra de répondre a la question en faisant varier les parametres expérimentaux et

en évaluant les résultats sur la base de critéres artistiques.

3.5. Les limites du modéele expérimental

La méthode de recherche envisagée et ’hypotheése proposée reposent sur une
nouvelle définition objective du chorégraphe. Il est naturellement utopique d’éliminer
complétement I’auteur du processus de création. Au minimum, il sera responsable de
I'implémentation et de la paramétrisation d’un algorithme génétique, des
manipulations génétiques au laboratoire, mais il pourrait également exercer son choix
sur le vocabulaire de base, le nombre, le sexe et ’age des interpretes, la durée de la
picce, les costumes, la musique, la scénographie et 1’éclairage. L’objectif de la these
n’est pas d’étudier I’impact de 1’ensemble de ces choix subjectifs, mais de restreindre
I’expérimentation & la génération de mutants chorégraphiques et a leur sélection
subséquente. Je me concentre donc exclusivement sur la fonction de compositeur du
chorégraphe. Ce modele, comme toute modélisation, représente une vision
réductionniste, une simplification de la réalité. La paramétrisation du processus
chorégraphique ne remplacera jamais le chorégraphe par une molécule ou un
algorithme. Il s’agit plutdt de proposer de nouvelles méthodes de composition en
s’inspirant des mécanismes agissant au niveau moléculaire. Une telle approche, en
s’affranchissant des choix subjectifs souvent imposés par un style, offre la possibilité
d’investiguer une infinité de propositions chorégraphiques mutantes’. A ’antithése de
I’improvisation, ce type de création est assujetti a un ensemble de criteres
stochastiques fixés a priori, libérant ainsi le chorégraphe de toutes décisions prises en

amont du processus de création.

7 Pour les mémes raisons le chorégraphe Merce Cunningham avait recours au hasard pour « sortir
de sa zone de confort » (Reynolds et McCormick, 2003).
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En dépit de son formalisme, I’un des objectifs de cette these création demeure
la production d’ceuvres chorégraphiques originales. L’expérience esthétique du
spectateur sera évidemment modulée par les autres choix du chorégraphe.
Néanmoins, autant que faire se peut, ’intervention directe du chorégraphe sera
contrdlée lors des expérimentations. Il importe ici de distinguer le réle du mutagéne
sélectif du role que le chorégraphe peut jouer & d’autres niveaux et de contribuer a la
recherche chorégraphique en proposant une méthode ou I'intention artistique n’est
pas définie par une esthétique subjective (Carroll, 2000; Lavender, 1997). Dés lors,
les mécanismes de mutations génétiques et de la sélection naturelle, opérant in vivo
au cceur de I’ADN ou in silico par I’entremise d’un algorithme génétique, peuvent
métaphoriquement remplacer le chorégraphe et agir a titre de mutagenes sélectifs
responsables de la génération d’une ccuvre chorégraphique, en limitant au maximum

I’intervention humaine®.

Evidemment, n’importe quel processus peut remplacer le chorégraphe. La
véritable question est de déterminer si le spectateur (amateur ou initi€) sera capable
d’apprécier la différence entre les différentes approches chorégraphiques. Ensuite, il
ne suffit pas (uniquement) de générer une chorégraphie pour les besoins de
I’expérimentation. Le véritable « test » consiste a vérifier si cette chorégraphie est
porteuse d’émotions (valeur esthétique), productrice de sens (valeur herméneutique),
déterminer non seulement ce qu’elle est (valeur ontologique), mais ce qu’elle vaut

(valeur axiologique).

¥ Sous certains aspects, ’approche préconisée dans cette thése s’inscrit dans le paradigme
cybemnétique (Wiener, 1950) qui vise 4 annuler le concept méme d’esprit en le remplagant par une
machine. A bien des égards, elle s’en démarque néanmoins en refusant d’emblée I’idéologie
cybernétique qui rejette toute forme d’humanisme (voir Lafontaine, 2004). Sans nier I’influence de la
cybernétique de second ordre (von Foerster, 1974) et de toutes ses formes dérivées — notamment le
concept d’autopoieése (Maturana et Varela 1998) et la biologie synthétique (Church, 2005) — sur mon
travail, j’ai volontairement choisi ne pas y souscrire en évitant de traiter de cette question qui dépasse
largement le cadre de mon doctorat. En opposition a la vision anti-humaniste de la cybernétique,
j’adhére plus volontairement 4 une forme d’humanisme numérique défendu par Milad Doueihi (2011).
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CHAPITRE IV

ART ET HASARD
LA COMBINATOIRE ET L’INFINI

« Toutes les ceuvres inventées a ce jour doivent plus au
hasard et a la simple expérience qu’aux sciences »

Francis Bacon

Sommaire — On peut définir comme art combinatoire tout type de création artistique
reposant sur l’utilisation du hasard, la combinatoire n’étant qu’une des multiples
formes de 1’aléatoire. Dans le cadre de mes recherches scientifiques, j’applique au
quotidien les méthodes combinatoires et permutationnelles et je contribue a
développer de nouveaux tests d’hypotheéses statistiques en biologie. Tout
naturellement, la combinatoire s’est donc imposée a moi comme source d’inspiration
artistique. Mais afin d’expliciter les détails de mon utilisation du hasard en art, il
importe de mieux circonscrire les sens (I’essence) de ce terme aux usages multiples.
Tout d’abord, définir le hasard pour ensuite parler les différentes formes du hasard de
méme que leurs utilisations par différentes pratiques artistiques. Dans ce chapitre, je
présente un survol de I’art combinatoire, de la littérature a la danse, en mettant
I’accent sur les artistes pour qui le hasard est utilis€é comme véritable processus de
création.
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4.1. Aleajacta est: tentative de définition du hasard

Les mathématiciens probabilistes ne sauraient mieux décrire le hasard que
Mallarmé 1’a fait en 1914. Un coup de dés, jamais n’abolira le hasard n’est qu’une
des multiples réalisations possibles du hasard, dont 1’étymologie nous vient de 1’arabe
az-zhar signifiant précisément « jeu de dés ». Certains pourraient attribuer le hasard a
I’imprévisibilité des choses, voire a I’absence de relation de cause 2a effet
* (indéterminisme), mais ces interprétations simplistes ne sauraient délimiter
parfaitement le hasard de la nécessité: le destin, ce qui doit arriver (voir Monod,
1970). Comment différencier le hasard de I'imprévu, de I’imprévisible, de I’irréfléchi,
de I’ignorance, de la providence, de I’inadvertance, de la chance, de I’incertitude, de
I’inconnu, de I’inattendu, de la contingence, de I’incontr6lable, de la coincidence, de
la surprise, du désordre, de 1’arbitraire, du chaos, de I’accident, de ’aléatoire et de
I’indéterminisme, autant de concepts polysémiques aux contours flous. Pour Denis
Lejeune, « le hasard n’est épuisé par aucun de ces mots, pas plus qu’il ne I'est par la
liste entiere. Il s’y retrouve, mais ne s’y limite pas » (Lejeune, 2007, p. 40). Le hasard
n’existe pas. Ou plut6t, le hasard comme unité n’existe pas:

[...] nulle définition monolithique ne peut en étre donnée, car le terme

« hasard » ne rend en fait pas compte d’une catégorie unique de faits bien

définis, mais d’un véritable patchwork. [...] Le hasard est un anti-concept. Il

est I’anti-matiere de la raison. [...] Ce n’est pas le manque d’exemples qui

empéche la cl6ture, mais bel et bien le fait que le hasard soit le concept ouvert

par excellence, donc impossible a fermer. (Lejeune, 2007, p. 34-35)

Pour la science, le hasard est bien plus qu'un anti-concept. Selon les champs
d’application et les auteurs, la notion de hasard varie grandement. En sciences
naturelles, par exemple, Jean Gayon (2005) distingue trois significations et
utilisations du mot « hasard »: la chance, 1’aléatoire, et la contingence. Une quatrieme

interprétation du hasard, 1’accident, est présentée par Francesca Merlin (2009), pour

expliquer la rencontre fortuite entre deux séries causales indépendantes.
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4.1.1. La chance

La chance, se définit comme « quelque chose qui se produit de maniére
inattendue, sans aucune finalit€ » (Gayon, 2005), comme la chance pour un jardinier
de trouver par hasard un coffret de bijoux en labourant le sol. Dire que le jardinier a
trouvé « par hasard » les bijoux signifie ceci: «le jardinier a trouvé un objet
hautement désirable en poursuivant un but tout 2 fait différent» (p. 528). Cette
conception du hasard, la plus ancienne, est celle défendue par Aristote dans La
Physique (trad. 1990) qui « distingue, d’une part, les phénoménes nécessaires et
constants et les phénoménes qui se produisent la plupart du temps et, d’autre part, les
phénomenes qui se produisent par exception 2 ceux-1a » (Merlin, 2009, p. 59). En
d’autres termes, il sépare les phénomeénes nécessaires, ceux qui sont prévisibles, des
événements fortuits, ceux qui arrivent par hasard. Pour Aristote, la « spontanéité » et
la « fortune » sont deux incarnations du hasard. Alors que la premiére notion fait
référence a un processus involontaire et automatique qui, lorsqu’il advient, peut étre
avantageux (par exemple, trouver « spontanément » un coffret a bijoux), la seconde
notion implique une décision volontaire dont Iissue est imprévisible (par exemple,
acheter un billet de loterie, et gagner le gros lot). Cette notion de chance est la plus

répandue dans le langage courant.

4.1.2. L’aléatoire

La notion d’aléatoire fait plutot référence a la probabilité qu’un événement se
produise ou non. « Elle exige qu’on fasse une hypothése sur ce qui, précisément, est
aléatoire, et qu’on soit capable de démontrer qu’on est bien dans une situation
aléatoire » (Gayon, 2005, p. 529). Selon cette définition, on dira qu’un événement est
aléatoire si, et seulement si, il obéit a une loi de probabilité spécifique. C’est le cas,
par exemple, du jeu de dés, dont on ne peut prédire le résultat, méme si le processus
causal est parfaitement déterministe (Strzalko et al., 2009). On connait le nombre

d’événements (12 pour le lancer de deux dés), tous également possibles, mais le
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résultat d’un lancer particulier est imprévisible, donc aléatoire (sauf si les dés sont
pipés). Le lancer gagnant, le double 6 qui raméne les dés, n’a qu’une chance sur
douze d’étre obtenu. A cet égard, méme si I’ensemble des évenements possibles suit
un loi probabiliste « aléatoire », que chacune des combinaisons releve de la
~ «chance », une seule d’entre elles affirme la nécessité. Pour Merlin (2009, p. 79), la

loi de probabilité représente un modele formel qui permet de mathématiser le hasard.

4.1.3 La contingence

La contingence, ou possibilité qu’une chose arrive ou n’arrive pas, dépend
d’une loi de probabilité (comme 1’aléatoire), mais également des conditions initiales
d’un systéme. Selon Poincaré (1908), « la notion de hasard désigne donc une certaine
disproportion entre la cause d’un phénomene et son effet: cette notion doit donc étre
invoquée lorsque des différences trés petites dans les conditions initiales d’un
systtme donné engendrent des conséquences importantes dans son état final »
(Merlin, 2009, p. 67). Ce concept est expliqué par I’effet papillon, bien connu des
météorologues qui ne peuvent pas toujours prédire avec certitude, méme avec les
modeles déterministes les plus complexes, 1’évolution d’un systeme. Un simple
battement d’aile de papillon au Brésil peut provoquer une tornade au Texas (Lorenz,
1993) ou, pour paraphraser Poincaré (1908), « un dixieme de degré de plus ou de
moins en un point quelconque [...] un cyclone éclate ici et non pas 1a ». Cette notion
de hasard implique que des différences minimes dans 1’état d’un systéme a un instant
donné (t0) peuvent entrainer des différences importantes dans son état, a un temps
futur (t+1) (Merlin, 2009). La contingence affirme 1’aléatoire de I’évolution d’un
systeme, qui, bien qu’il repose sur des lois déterministes, demeure imprédictible. I

s’agit d’une des notions du hasard les plus utilisées en physique et en biologie.
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4.14. L’accident, la coincidence

L’accident représente encore une autre notion du hasard qui s’exprime par la
rencontre de séries causales indépendantes. Dans Exposition de la théorie des
chances et des probabilités, Cournot (1843) écrit: « Les événements amenés par la
combinaison ou la rencontre de phénomeénes qui appartiennent a des séries
indépendantes, dans I’ordre de la causalité, sont ce qu’on nomme des événements
fortuits ou des résultats du hasard » (p. 55). C’est-a-dire que les événements
dépendants, qui font partie de la méme série causale, sont liés par une raison
commune, contrairement aux événements appartenant a des séries causales
indépendantes (Merlin, 2009). Deux séries causales sont donc indépendantes dés lors
qu’on ne peut rendre raison de la coincidence de leur rencontre (voir Martin, 2007).
Cette coincidence fortuite rejoint 1’interprétation du hasard proposée par Aristote
pour qui la spontanéité et la fortune sont des causes par accident. La synchronicité est
la coincidence, selon Jung (1971/1988), de deux événements qui ne sont pas liés
causalement, mais qui ont un méme contenu de sens (Bronner, 2007, p. 3). Toujours
selon Bronner « une coincidence est la co-occurence, due au hasard, de deux
événements (indépendants) » (p. 1). La chance et la malchance sont donc des
coincidences qui impliquent une réponse émotionnelle, positive dans le premier cas,
négative dans 1’autre (Lejeune, 2007, p. 66). Cette derniére notion est d’importance

cruciale dans plusieurs interprétations « fatalistes » du hasard (Hopcke, 1997).

4.2. Mais de quel(s) hasard(s) parle-t-on ?

Dans sa thése, Denis Lejeune (2009) propose une étude comparée de
I’utilisation du hasard en littérature, en arts plastiques et en musique, s’appuyant sur
les ceuvres d’André Breton, de John Cage et de Frangois Morellet. Pour Lejeune, le
hasard est soit la source d’inspiration (le hasard déclencheur), soit le sujet d’une

ceuvre (le hasard thématique), soit le processus de création (le hasard structurel).
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4.2.1. Le hasard déclencheur

Les sources de I’inspiration sont insondables. Depuis 1’antiquité, I’homme de
science, le philosophe et ’artiste cherchent a les comprendre, a les apprivoiser, a les
manipuler sans grand succes. Nul ne sait quand, ni comment, ni pourquoi I’éclair de
génie va surgir dans la conscience. Pour Newton, I’élément déclencheur fut une
pomme soumise aux lois de la gravité, pour Archimede, c’est dans sa baignoire que
I’Eureka se manifesta. Les muses ont longtemps incarné les sources divines de
I'inspiration. Puis la psychanalyse a pris le relais. Pour André Breton (1964), c’est
dans I’inconscient que l’inspiration se cache, c’est dans ’inconscient qu’on doit la
chercher. Le hasard objectif, c’est I'intrusion du merveilleux dans le quotidien,
comme la révélation d’une loi universelle qui dépasserait les consciences. Chez les
surréalistes qui utilisent 1’écriture automatique, le hasard est la spontanéité, 1I’élément
déclencheur qui permet d’accéder a I'inconscient. Ici, le hasard est extérieur & I’art,

mais il a besoin de I’homme pour s’exprimer (Lejeune, 2007, p. 154).

4.2.2. Le hasard thématique

Chez d’autres artistes, le hasard n’est pas le déclencheur de I’ceuvre, mais le
sujet de I’ceuvre. Selon Lejeune (2007), le hasard fait partie de la vie, et a fortiori de
la fiction:

Sans hasard, la vie serait parfaitement ennuyeuse [...] ce qui intéresse le

lecteur c’est la rupture dans la linéarité, les problémes qui interviennent de

fagon forcément inattendue dans le quotidien [...] Le hasard thématique n’est

donc ni plus ni moins qu’un des traits définitoires de la littérature. (p. 167)

11 serait beaucoup trop long d’énumérer ici les ceuvres littéraires ayant le theéme du
hasard, de la chance, des coincidences ou de la synchronicité comme partie intégrante
du récit. Pour Koéhler (2010, p. 12), le hasard est « ressenti au premier degré comme
une catégorie du vécu », mais pour Chapleau (1996, p. 10), il constitue « une des

portes les plus siires pour passer du c6té de I’imaginaire contemporain ». De
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Marivaux (Le jeu de I’amour et du hasard, 1730) a Kundera (L’immortalité, 1990),
pour Borges (La bibliothéque de Babel, 1944) ou Calvino (Si par ne nuit d’hiver un
voyageur, 1981), le hasard est un théme inépuisable en littérature'. Ici, on ne s’inspire
pas du hasard, des muses, de I’inconscient & des fins de création, on parle directement

du hasard, en action dans 1’ceuvre.

4.2.3. Le hasard structurel

Pourtant, le hasard qui m’interpelle vraiment n’est pas inconsciemment
inspirant, ni consciemment thématique, je m’intéresse au hasard comme négation de
I’individu, c’est le has-art de Lejeune: « Pour les hasartistes, la spontanéité [de
I’écriture automatique] laisse encore une place a V’individu, par V'entremise de
I’inconscience » (Lejeune, 2007, p. 181) L’ improvisation, qui implique des moments
fortuits, n’est pas non plus hasard structurel. « [E]lle se distingue fondamentalement
du hasard puisque l’intervention autocréatrice de 1’acteur improvisant avec les
matériaux constitue son élément déterminant » (Darsow, 2005, p. 491). Les sections
suivantes vont se limiter 2 une poignée d’artistes pour qui le « has-art » s’inscrit en
véritable procédé de création; la combinatoire, l’aléatoire, la permutation ou

I’indétermination en guise de démarche artistique.

4.3. Survol aléatoire de I’art combinatoire

Cette bréve introduction a l’art combinatoire et a son influence sur mes
travaux ne se veut pas étre une présentation exhaustive de tous les artistes ayant eu
recours au hasard comme processus de création. J’ai volontairement choisi de limiter
ma présentation en me concentrant sur quelques moments forts de I’histoire de 1’art,

une sélection trés personnelle des acteurs-clés qui résonnent avec mon approche dans

' Le plus bel exemple du hasard thématique se retrouve dans L’'Homme-Dé de Luke Rhinehart
(1971), un livre qui, selon sa couverture anglaise, va changer votre vie. Le personnage principal du
livre est un psychiatre qui décide de vivre sa vie en prenant chaque décision sur un coup de dés: « si
j’obtiens 1 je vais travailler, si j’obtiens 6, je viole ma voisine ».
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les domaines de la musique, de la littérature surtout, et finalement de la danse®. De
Stéphane Mallarmé a Merce Cunningham, comment les artistes ont-ils réussi a
intégrer le hasard, les permutations, les variations et les combinaisons dans leur
travail’. Cet exposé de Iart fortuit, de I’art aléatoire, de I’art contingent et accidentel
ne se veut pas chronologique. A la maniére d’une marche aléatoire®, je passerai d’un
artiste 4 ’autre, d’un courant a ’autre, en mettant 1’accent sur les différences et
similarités des approches. En lien avec les sections précédentes, je tenterai
d’interpréter 1’utilisation du hasard par ces artistes en regard des différentes notions

philosophiques et mathématiques, au risque d’en proposer une vision imparfaite.

4.3.1. Leréve du Livre de Mallarmé, précurseur de I’ceuvre d’art totale

Le hasard, un théme récurrent, s’infiltre en filigrane au cceur de toute I’ceuvre
de Stéphane Mallarmé. Harnacher le hasard, I’épuiser, I’énumérer exhaustivement
pour le maitriser, voila ce qui le tourmente, ce qui le stimule. Un coup de dés ne vient
qu’affirmer par un procédé typographique les motivations profondes du pocte;
I’'utopie du Livre est en la démonstration. Malheureusement, ce Livre qui contient
tous les livres, ne verra jamais le jour, la mort ayant eu raison de la littérature. Le
Livre, dans les mots de Mallarmé qui expose enfin son projet a jour dans une lettre a

Verlaine datée du 16 novembre 1885, c’est quoi ?

% Plusieurs peintres et plasticiens (mais également des sculpteurs, vidéastes, cinéastes) ont eu
recours au hasard, 4 I’imprévu et a la combinatoire: Jackson Pollock, Yves Klein, Francois Morellet,
par exemple. Afin de ne pas surcharger le texte, je me suis attardé surtout a la littérature et a la
musique, arts pour lesquels le processus d’écriture est plus prés de la composition chorégraphique que
I’est ’art visuel.

? Je présente les formulations mathématiques de ces concepts a I’ Annexe E.

* Une marche aléatoire, marche de 1’ivrogne ou mouvement brownien, est un processus purement
stochastique de déplacement dans 1’espace qui n’est pas affecté par 1’état passé, mais uniquement par
I’état présent du systtme, comme si le chemin parcouru jusqu’ici n’était pas gardé en mémoire. Ce
phénomene fut découvert en 1827 par le botaniste Robert Brown en observant les mouvements
erratiques de particules dans un grain de pollen.
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Quoi ? c’est difficile a dire: un livre, tout bonnement, en maints tomes, un
livre qui soit un livre, architectural et prémédité, et non un recueil des
inspirations de hasard, fussent-elles merveilleuses... J’irai plus loin, je dirai: le
Livre persuadé qu’au fond il n’y en a qu’un, tenté a son insu par quiconque a
écrit, méme les Génies. (Mallarmé, 1885/1991, p. 14-15)
Pour Mallarmé, « le livre est sacré — 1’expression finale d’un art éternel. C’est
I’absolu et le parfait, détaché complétement de la personnalité de 1’auteur, qui n’y est
pour rien » (Aish, 1938, p. 17). 1l fallut attendre plus de 60 ans pour que le Livre soit
enfin révélé au grand public par Jacques Scherer (1957); réaliser alors que les
brouillons laissés en friches ne contiennent rien de plus que quelques phrases
arithmétiques, un exposé de la structure de 1’ceuvre sans réel contenu, une stratégie de
diffusion et une analyse des revenus que sa vente pourrait engendrer’. Qu’est-ce donc

que ce Livre 7 Un réve inachevé ? Un projet mystique visant & nous rapprocher de

I’infini (Dieu) ? Un projet impossible, dont Mallarmé niait la paternité ?

Pour certains (Boschot, 1923), Mallarmé s’inscrit dans I’histoire de 1’art
comme précurseur de Wagner. Pour d’autres, ’ébauche du Livre s’inscrit plutdt dans
les cadres de 1’art combinatoire. Mallarmé, le poéte-mathématicien, « s’est livré a des
calculs astronomiques concernant le nombre de volumes, [...], le nombre de pages de
chacun [...] et méme le nombre de caractéres imprimés sur chaque page » (Aaron,
2006). Le Livre devait étre lu en publié comme une piece de théatre, dans le cadre
de séances oli Mallarmé aurait été 1’opérateur. A cet égard, « Mallarmé ne joue pas

le Livre et ne I’écrit pas; il le présente » (Scherer 1957, p. 69). Il calcule méme les

3 Lors d’une visite 2 Boston en 2004, j’ai eu I’occasion de consulter le manuscrit du Livre conservé
2 la Houghton Library de I’Universit€ Harvard. Contrairement aux derniéres volontés de 1’artiste qui
avait exigé que tous ses manuscrits soient brilés a sa mort, les descendants de Mallarmé ont vendu
I’ébauche du Livre aux américains. Depuis, bien peu sont ceux qui ont eu la chance, I’autorisation, le
privilége de manipuler ce document historique. Il existe un microfilm du Livre, j’en ai la copie, mais
celui-ci ne rend pas justice a I’expérience sensorielle qu’on peut ressentir en tenant 1’artefact entre ses
doigts, sous la supervision d’une bibliothécaire z€lée, et sous le contrdle d’un chronometre qui bat trop
rapidement la mesure du temps: 5 minutes, c’est tout ce qui me fut accordé. N’empéche, la
consultation du Livre m’a permis d’apprécier la texture du papier, le poids des mots, la couleur des
annotations en marge des feuillets, et toute la portée sémantique de 1’utopie mallarméenne (la
reproduction « typographique » du Livre publiée par Scherer en 1957 ne rend pas grice au manuscrit
original).
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recettes que chacune des séances pourrait rapporter en énumérant le nombre de
permutations des pages et le prix d’entrée des invités (Figure 4.1). Comme le montre
Scherer (1957):
Le vrai moyen littéraire est de se faire mouvoir avec liberté et originalité, mais
sans arbitraire, dans le livre méme, les éléments du livre, qui sont la page, la
phrase, le vers (s’il y a vers), le mot et méme la lettre (p. 57) [...] On pourra
ainsi les changer de place, et les lire, non certes dans un ordre quelconque,
mais selon plusieurs ordres distincts déterminés par les lois de permutation.
(p.58) -
Le Livre n’est pas une ceuvre littéraire, pas seulement ¢a. Ce n’est pas dans les mots
qu’il prend vie, mais dans les nombres. On ne peut circonscrire la véritable
signification du Livre sans I'interpréter dans un contexte mathématique, c’est la
combinatoire avant la lettre. De par son utilisation du hasard et des permutations,
Mallarmé annonce la venue des Tristan Tzara, Raymond Queneau et autres dadaistes

ou oulipiens.
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Figure 4.1. Reproduction du feuillet 140 du Livre de Mallarmé
Les calculs combinatoires ont servi a établir le prix de I’ceuvre et le nombre de
permutations possibles. L’original est conservé a 1’Université Harvard.
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4.3.2. Tristan Tzara, ou comment faire un poéme combinatoire

Les artistes du mouvement Dada (dont la 1égende nous dit que le nom aurait
été généré en ouvrant au hasard les pages d’un dictionnaire) sont de véritables
hasartistes pour qui le hasard ne renvoie pas a 1’individu, mais plutdt & une propriété
de la nature que les artistes cherchent & domestiquer, a imiter. Ce que les dadaistes
qualifient de hasard aurait par la suite été requalifié d’automatisme par les surréalistes
en fonction de leurs préoccupations propres. Wagner (2005) interpréte trés bien cette
évolution des processus de création classique au mouvement surréaliste, en
distinguant le hasard dada de I’automatisme:

Dans le processus de création classique, la main transcrit d’abord un produit

de lintelligence raisonnante [..] dans le cas de I’écriture automatique

cependant, I’intelligence est remplacée dans ses fonctions initiatrices de la
création par « 1’automate » de I’inconscient qui agit sans réfléchir le réel percu

[...] Le poeme et I’ceuvre d’art Dada sont plutdt des produits du hasard, au

méme titre que la nature. [..] La main dans cette optique n’apparait plus

comme un outil au service de I'intelligence ou d’un inconscient, mais comme
un capteur sensible tendu vers un monde extérieur, vers la nature, dont elle
cherche a saisir et a transcrire en ceuvres les moindres vibrations. (Wagner,

2005, p 25)

Pour Picabia, le hasard est logique. Pour Hans Arp, le hasard est « non seulement un
caprice dadaiste pour déjouer la production traditionnelle de sens, mais aussi un
moyen moderne [...] de se libérer de 1’époque, méme au niveau du subconscient »
(Darsow, 2005, p. 490). Pour Tristan Tzara, le hasard est une recette, un algorithme
de création poétique; Pour faire un poéme dadaiste présente les étapes nécessaires

pour créer de la poésie qui vous ressemble avec un journal, un sac et une paire de

ciseaux:

Prenez un journal.
Prenez des ciseaux.
Choisissez dans ce journal un article
ayant la Jongueur que vous comptez donner a votre poeme.
Découpez I’article.
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Découpez ensuite avec soin chacun des mots
qui forment cet article et mettez-les dans un sac.

Agitez doucement.

Sortez ensuite chaque coupure 1’une apres 1’autre.

Copiez consciencieusement dans I’ordre ot elles ont quitté le sac.

Le poeme vous ressemblera.

Et vous voila un écrivain infiniment original et d’une sensibilité charmante,

encore qu’incomprise du vulgaire. (Tzara, 1921)

Le dada, dans sa forme la plus « avant-gardiste » réhabilite ainsi 1’importance
de la spontanéité (2 ne pas confondre avec l’automatisme), mais le hasard ne
constitue pas une nouvelle doctrine qui glorifie I’inattendu. Or, comme le montre
Suter, « Tzara aurait tout aussi bien pu choisir n’importe quel autre texte pour en
arriver a un exemple semblable. Le journal ne sert guere ici que d’épouvantail »
(Suter, 2005, p. 498). La surprise ne concerne pas 1’objet d’apparition, mais 1’ordre de
la succession (Magrelli, 2005, p. 20). Le poeme dadaiste représente 1’archétype de

I’approche permutationnelle en littérature, méthode qui sera reprise et déclinée de

multiples fagons par les oulipiens.

4.3.3. Raymond Queneau et la littérature potentielle

Le tautogramme®, D’anagramme’, le palindrome®, le lipogramme’, la
transduction'® ou le monovocalisme'' sont des exercices de style qui appartiennent au
domaine des littératures a contraintes'?. Exercices de style, c’est aussi le titre d’un

ouvrage de Raymond Queneau (1947), un des maitres incontestés du genre, qui

® Le tautogramme est un texte dont tous les mots commencent par la méme lettre.

7 L’anagramme est une permutation les lettres d’un ou de plusieurs mots, de fagon & former un ou
plusieurs autres mots: « ami » est 1’anagramme de « mai ».

¥ Le palindrome de lettres est un texte qui peut étre lu de gauche 2 droite comme de droite  gauche.

® Le lipogramme est un texte dans lequel I’auteur s’impose de ne jamais employer une lettre,
parfois plusieurs. Le roman La Disparition (1969) de Perec est enti¢rement écrit sans la lettre « e ».

' La transduction d’un texte consiste  substituer aux substantifs de ce texte d’autres substantifs
pris dans un lexique spécialisé différent.

! Un monovocalisme est un lipogramme d’oll sont bannies toutes les voyelles, sauf une. Le roman
Les revenentes (1972) de Perec est entierement écrit avec une seule voyelle, le « € »,

> On trouve une liste des contraintes utilisées par I’OULIPO 2 I’adresse suivante:
http://www .oulipo.net/contraintes
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proposa 99 versions d’un méme récit qui different par leur seul style. Queneau, et
tous les autres membres fondateurs de I’OULIPO (OUvroir de Llttérature
POtentielle), ont travaillé sous contraintes mathématiques, ou probabilistes, dans le
but de produire des textes a partir de régles formulées explicitement et impliquant une

intentionnalité particuliere.

Il existe une contrainte plus intéressante que les autres: c’est la contrainte
combinatoire (Zweig, 1997). Pour cet exercice, le role de ’auteur se limite a la
rédaction d’une série de mots ou de phrases qui sont réorganisés par le lecteur, qui
devient ainsi co-auteur du texte final. Cent mille milliards de poemes (Figure 4.2) de
Raymond Queneau (1961) est une ceuvre combinatoire composée de 10 sonnets,
chacun comportant 14 vers. Le lecteur, ou opérateur”, sélectionne au hasard
n’importe quel des premiers vers d’un des dix sonnets, n’importe quel des seconds
vers, n’importe quel des troisiémes vers, et ainsi de suite, de fagon a créer
aléatoirement 1’un des cent mille milliards de poémes possibles'*. Queneau explique
qu’en « comptant 45 s pour lire un sonnet et 15 s pour changer de volets, a 8 heures
par jour, 200 par an, on a pour plus d’un million de si¢cles de lecture ». L’oulipien
Frangois le Lyonnais'® en rajoute dans la préface du livre:

Cet ouvrage représente a lui tout seul une quantité de texte nettement plus

grande que tout ce que les hommes ont écrit depuis I’invention de ’écriture,

en y comprenant les romans populaires, la correspondance commerciale,
diplomatique et privée, les brouillons jetés au panier et les graffiti. (le

Lyonnais, dans Queneau, 1961)

Dans toute ceuvre combinatoire, le lecteur se pose en auteur (opérateur, co-auteur)

potentiel et I’imagination des possibles s’oppose a la nécessité d’un texte définitif. Il

¥ Ou encore I’ordinateur qui peut générer aléatoirement 1’un des Cent mille milliards de poémes de
Queneau (http://www szarah.org/seuilscritiques/litter4 html)

' 11 s’agit de la construction de 10 sonnets (donc 14 vers chacun) ol & chaque premier vers de
chaque sonnet on peut faire correspondre 10 autres vers différents. Il y a donc 100 combinaisons des
deux premiers vers, mille avec le troisieme etc. Cela fait donc en tout 10" combinaisons possibles,
donc 100 000 milliards de poémes.

'* 11 est notoire que Frangois le Lyonnais, I’un des co-fondateurs de ’OULIPO avec Raymond
Queneau, était mathématicien.
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n’y a donc plus de r6le privilégié de 1’auteur véritable, si ce n’est que pour établir les
reégles du jeu, la liste des contraintes, ou 1’algorithme de production littéraire. Une
ceuvre a contraintes combinatoires laisse place au hasard. Elle ouvre le champ des
possibles. Elle. réduit le pouvoir de 1’auteur en donnant le choix au lecteur. La
littérature combinatoire est par définition multiple, ouverte (sensu Eco). L’ imposition
de contraintes permet a 1’ccuvre de s’affranchir des contraintes discursives et

sémantiques pour n’exister qu’en fonction des contraintes formelles.
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L'Amérique du Sud séduit les équivoques

on transporte et le marbre et débris et défroques

la gémellité vraie accuse son destin

Figure 4.2. Un des Cent mille milliards de poémes de Raymond Queneau

D’aucuns s’accordent sur le rdle de la contrainte en poésie classique. Le
rondeau, le sonnet, voire le haiku japonais, sont autant d’instances de littérature a

contraintes; des contraintes de formes en opposition & 1’alexandrin qui impose une.
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contrainte de style. Tout comme les contraintes poétiques formelles qui sont
transparentes et connues, les contraintes oulipiennes sont traditionnellement visibles,
lisibles, explicites, voire explicitables. Le lecteur avisé saura les identifier.
Néanmoins il existe également des contraintes algorithmiques invisibles, implicites,
des contraintes trop complexes pour étre décryptées, méme par le plus averti des
oulipiens. Des lors, « de plus ou moins bons esprits sont préts a voir un peu partout
des contraintes cachées [...], c’est le trait cryptographique de la contrainte » (Roubaud
2001, p. 26). Les oulipiens sont divisés quant a I’explicitation de la contrainte ayant
procédé a la génération d’une ceuvre. Masquer ou ne pas masquer la contrainte au
lecteur, telle est la question ? J'y reviendrai plus loin en traitant de 1’aspect

pédagogique de mon propre travail.

4.34. John Cage, le maitre de l'indétermination

L’utilisation des contraintes, du hasard et de la combinatoire en musique est
trés ancienne, Mozart (1973) lui méme ayant eu recours a une procédure aléatoire
pour composer des valses. John Cage, plus que tout autre, a néanmoins repoussé les
limites du hasard, de la contingence et de I’aléatoire en art. C’est a Black Mountain,
durant I’ét€ 1942, que fut présenté Untitled Event, reconnu a juste titre comme le
premier happening par les historiens de D’art (Harris, 1987, p. 226), événement
fondateur auquel Cage participa:

Considéré a posteriori comme un avatar des mises en scénes provocatrices des

dadaistes, Untitled Event en combinait les événements fondamentaux, & savoir

principalement 1’absence de structure narrative, I’improvisation, le
simultanéisme sous la forme de juxtaposition des différentes actions menées

parallelement ainsi que le réquisit de la participation du spectateur. (Delfiner,
2005, p. 441)

Lors d’un happening, les intervenants possédent un ou plusieurs temps d’action
déterminés selon les lois du hasard. La « lecture » des différentes propositions

artistiques est ainsi multipliée par la rencontre fortuite de plusieurs actions présentées
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simultanément, de telle sorte que chaque spectateur doive choisir ce qu’il regarde, ce
qu’il entend, ce qu’il comprend, ce qu’il ressent. Cet état d’esprit qualifié d’esthétique
de I’indifférence n’est pas sans rappeler le projet dadaiste de réconciliation de I’art et
de la vie, c’est « suspendre 1’art dans le flux de la vie par un acte de suppression de la
volonté personnelle [...] ne rien imposer de spécifiquement artistique, en offrant

plutdt une surface de réflexion pour le monde environnant » (Delfiner, 2005).

Le travail de Cage oppose les notions de signification et de communication.
Toute son ceuvre a pour objectif de déplacer la responsabilité du créateur vers celle du
spectateur, de mani€re a « imposer une libert€ » au spectateur (Lejeune, 2009, p.
197). La simultanéité de différentes propositions artistiques lors d’un happening n’est
qu’une des multiples fagons d’atteindre cet objectif ultime'®. De méme, I’ utilisation
du Yi King'" (Livre des changements) lui a permis de composer de nombreuses
ceuvres musicales, la plus célebre étant Music of Changes (mais également Imaginary
Landscape No. 4, composée au méme moment), piece pour laquelle le tempo et la
durée des notes sont générés par des tirages aléatoires (chance operations)'®. Or cette
utilisation du hasard lors du processus de composition ne réussit que partiellement a
répondre aux objectifs de Cage. Il va plus loin que ses prédécesseurs en introduisant
le concept d’indétermination, le simple hasard n’étant pas assez puissant. C’est
I’indétermination qui représente le véritable objectif ol I’art et la nature se rejoignent

dans leur maniere d’opérer.
p

' Ce concept n’est pas sans rappeler les poémes simultanés des dadas, récités en plusieurs langues
(anglais, frangais et allemand) en méme temps.

"7 Le Yi King est un ancien texte chinois sacré qui sert 2 la divination et la méditation, Il est
constitué de 64 hexagrammes formés par des lignes brisées (yin) et pleines (yang). Chaque
hexagramme est associé a4 un commentaire qu’on découvre en langant des dés ou encore des bétons au
hasard.

'® Imaginary Landscape No. 4 (1951) est une pice indéterminée pour 12 radios, chacune avec deux
« interprétes », 1'un intervenant sur la longueur d’onde, I’autre sur le volume. Cage détaille la
procédure aléatoire qu’il a utilisé pour composer cette piece et Music of changes dans son livre Silence
(Cage 1961, p. 57-60).
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Figure 4.3. Exemple de Partition de John Cage employant différentes formes de notations
Concert for Piano and Orchestra (1958).

Il importe de distinguer I’indétermination de composition, formalisée
notamment par I’utilisation du Yi King, de I’indétermination de performance, elle
méme distincte de 1’improvisation. Les ceuvres indéterminées de John Cage (par
exemple, Concert for Piano and Orchestra) se présentent sous la forme d’une
collection de notations plus ou moins ambigués, sans véritable partition musicale
(voir Figure 4.3). Il incombe alors a I’interpréte de choisir les passages a jouer,
I’ordre des sections et la durée de la piéce au moment de la performance, tout en
restant a l’intérieur du cadre rigoureux défini par le compositeur. Pour Cage,
I’improvisation est un piége a éviter, car elle laisse trop de place a I’interprete qui va,
naturellement ou instinctivement, reproduire les mémes choses qu’il aime tout en
évitant ce qu’il n’aime pas (Turner, 1990). Une performance indéterminée exige de la
discipline et une certaine part de responsabilité chez I’interpreéte qui ne peut pas faire
«n’importe quoi ». Pour Fetterman (1992), I’indétermination, la chance et

I’utilisation d’une notation expérimentale sont trois des neuf concepts caractérisant
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I'ceuvre de John Cage®. Ses contributions au domaine de l’art contemporain
continuent encore aujourd’hui 2 influencer le travail de plusieurs artistes et

chercheurs en art.

4.3.5. Merce Cunningham, le chorégraphe du hasard

Le célebre chorégraphe Merce Cunningham, en collaboration avec John Cage,
a souvent fait appel a la chance lors du processus de création ou lors de
représentations publiques de ses ceuvres. C’est en 1951 (2 la méme époque que
Cage), qu’il expérimente avec le hasard pour composer 16 Dances for Soloist and
Company of Three, une piece ol les séquences individuelles, les durées et les
directions dans I’espace ont été¢ déterminées en jouant a pile ou face (Cage, 1968, p.
49-51). Le hasard ’améne a réaliser des enchainements auxquels la logique ou sa
seule inspiration ne I’auraient sans doute jamais conduit (de Gubernatis 1990, p. 29).
Dans les mots du chorégraphe:
Devant le hasard, ’ego de 1’artiste disparait. Il s’y substitue une sorte de
fatalit€ qui dépasse ’homme. En composant une chorégraphie, puis en laissant
au hasard le soin de combiner entre elles les phrases que j’ai élaborées, je tire
mes ressources d’un jeu qui n’est pas le produit de ma volonté, mais qui
découle d’une énergie et d’une loi auxquelles je me soumets (Cunningham,
cité par de Gubernatis, 1990, p. 133)
On comprendra donc que l'utilisation du hasard chez Cunningham se limite a la
composition chorégraphique, a la combinaison des phrases qu’il a élaborées, et non a
la génération d’un vocabulaire de mouvements qui lui, n’est pas laissé au hasard.
Avant méme de soumettre ses propositions aux lois du hasard, le chorégraphe

devra tout d’abord les forger. On aura compris que I’extraordinaire inventivité
des formes sécrétées par Merce Cunningham ne tient qu’a son propre génie,

"% Les autres concepts sont la structure de la composition (aux dépens de son contenu), I'utilisation
différente du temps et de I’espace lors des performances, I’accent mis sur le processus de création (et
non sur le résultat), le role principal de la perception chez le spectateur (en opposition a I’intention du
compositeur) et I’authenticité de I’interpréte (qui ne joue pas d’autre rdle que d’étre lui méme).
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que le hasard ne viendra interférer qu’au moment de leur assemblage (de
Gubernatis 1990, p. 134)

Depuis ses premieres expérimentations, toutes les chorégraphies de Cunningham ont
intégré une part d’aléatoire, soit lors du processus de composition ou lors de la
performance. Pour Suite by Chance (1953), entierement composée au hasard, et Suite
Jor Five (1956), c’est la chance qui fixera la position des danseurs, leur nombre, la
composition des groupes. Pour Untitled Solo (1953), Cunningham nous explique son

processus de création:

J’al imaginé une vaste gamme de mouvements des bras, de la téte et du torse,
des mouvements indépendants, en tension et en déséquilibre. L’enchainement
de ces mouvements a ensuite été déterminé par tirage au sort, permettant les
superpositions et de conserver le rythme et la durée propres a chacun
(Cunningham, cité dans Cage, 1968, p. 51)
Trés souvent, Cunningham a fait appel au hasard pour déterminer 1’interprétation
d’une ceuvre indéterminée le soir méme de la performance. Pour Dime a Dance
(1956), un spectateur est invité a payer 10 cents (un « dime »), puis a piger dans un
jeu la carte qui désigne la danse a interpréter (Vaughan, 1997, p. 73). Scramble
(1967) est construit en 18 séquences autonomes de durées variables, dont 1’ordre
interchangeable varie a chaque représentation (p. 158), tandis que Changing Steps
consiste en dix solos, cinq duos, trois trios, deux quatuors et deux quintettes qui
peuvent étre dansés dans n’importe quel ordre, n’importe quel espace, n’importe
quelle combinaison (p. 187-188). Plus récemment, pour Split Sides (2004), les

interpretes, les costumes, la musique, I’éclairage et ’ordre des sections furent

déterminés de fagon aléatoire a chaque soir ol la piece fut présentée.

Cunningham, tout comme Queneau, est un créateur d’ceuvres a contraintes;
des contraintes dures facilement mathématisables et qui peuvent étre codées sous la
forme d’un algorithme. A cet égard, il fut I’'un des premiers chorégraphes 2 utiliser
’ordinateur pour aider au processus de composition. Trackers (1991) est la premiere

chorégraphie qu’il compose a I’aide du logiciel d’animation tridimensionnelle
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LifeForms. Dans ce travail informatique, il voit un paralléle avec les premiers
procédés aléatoires qu’il a utilisé pour chorégraphier (Vaughan, 1997, p. 256), ce qui
lui permet de créer un nouveau vocabulaire de mouvements:
Parfois je vois des postures ou des mouvements impossibles 2 faire faire 2 un
danseur. Mais en regardant bien, et longtemps, je pourrais trouver comment y
parvenir, sans essayer de reproduire ce qui se passe a 1’écran, mais en
découvrant, par le regard, de nouvelles maniéres et une autre fagon de penser
(Cunningham, cité dans Greskovic, 1991)
Dans le domaine des arts vivants, il est un précurseur des arts technologiques et

algorithmiques.



CHAPITRE V

ART ET BIOLOGIE
LA MATIERE DU VIVANT A L’EUVRE

« Les plus grands efforts de I’art sont toujours
une timide contrefagon des effets de la nature »

Honoré de Balzac

Sommaire — Le bioart, c’est la rencontre de 1’art et la biotechnologie, la rencontre du
biologiste et de I’artiste, une espéce hybride issue de la fusion de ces deux champs
disciplinaires. Afin de situer ma recherche personnelle au cceur de ce courant
productif de 1’art contemporain, je présente dans ce chapitre une typologie du bioart.
Je distingue les différents types de pratiques en fonction du substrat biologique
employé, du commentaire sociopolitique de 1’artiste et du discours technique, en
accordant une attention particuliere a 1’art génétique. Je présente par la suite quelques
bioartistes qui, a leurs fagons, participent de cette rencontre entre 1’art et la science.
Mon intérét porte plus spécifiquement sur les ceuvres qui traitent de I’ADN — comme
sujet ou comme objet — de méme que sur les dispositifs ayant pour theme la sélection
naturelle. Ce panorama de 1’art biotechnologique me sert de cadre pour définir les
conditions de ma pratique expérimentale.
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5.1. Larencontre de I’art et de la biologie

Le BioArt est un courant artistique récent aux contours flous, tant dans sa
forme que dans ses fonctions et ses objectifs. A la frontiére des pratiques scientifiques
et artistiques, les bioartistes sont des expérimentateurs, des manipulateurs, a la fois
« chercheurs en biologie, en génétique et en art » (Bec, 2005, p. 79). Bioart, le terme
en lui-méme, n’est pas facile a définir. Eduardo Kac emploie ce terme pour nommer
ses travaux impliquant des « agents biologiques », par opposition aux « objets
biologiques » (Kac, 2003a, p. 33). Pour Marta de Menezes, il s’agit plutdt « [d’June
nouvelle forme d’art, un art créé dans des tubes & essai, utilisant les laboratoires
comme ateliers » (de Menezes, 2003, p. 71). Pour Louis Bec, ’art au vivant,
« désigne 1’ensemble des pratiques artistiques, scientifiques et biotechnologiques
lucides, conscientes et explosives, qui utilisent la matiere du vivant a des fins
d’expression fortement qualitative et provocatrice en pronant des expériences
d’adaptation inventive » (Bec, 2005, p. 71). Selon Hervé Fischer (2005), le bioart,
c’est tout simplement « la rencontre entre art et biologie » (p. 143), alors que pour
Stephen Wilson (2010), le bioart traite a la fois de bioingénierie, de I’incorporation de
messages dans des séquences génétiques, d’expériences de reproduction et de
sélection, de recherches sur les cellules souches ou d’expérimentations proprement
dites. Ainsi, il est possible de distinguer les multiples pratiques du bioart selon le type
de matériau biologique, 1’approche expérimentale ou encore les motivations du
bioartiste, distinguer entre ce qui « releve de la métaphore et ce qui releve de
Ieffectivité » (Michaud, 2003, p. 83). Dans le cadre de ma these, j'adopterai la
proposition de Georges Gessert (1996) en définissant le bioart comme un ensemble
de pratiques qui reflete sur les processus scientifiques les significations culturelles et
les ramifications politiques de la biotechnologie, une forme d’art qui utilise la
biotechnologie comme métaphore ou comme matériau de création. Cette
interprétation polysémique du terme satisfait le biologiste tout autant que I’artiste en

moi.
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5.2. Typologie pluraliste du bioart et des bioartistes

Pour Annick Bureaud, « I’art biologique engendre deux types de discours. Le
premier est technique. [...] Le second type de commentaire, le plus fréquent, est
d’ordre social, politique et éthique » (Bureaud, 2002, p. 38). Alors que la premicre
classification « catégorise les ceuvres selon leur processus de création », la seconde
ignore I’aspect purement méthodologique de la démarche artistique en traitant plutot
du discours sur I’ceuvre elle méme. Cette typologie « binaire » est détaillée par Jean-
Philippe Cointet dans son mémoire de maitrise sur le bioart.

Tout d’abord, une classification technique:

Du plus général au plus spécifique, on distingue en premier lieu [’art

biologique, reposant sur les mécanismes du vivant au sens large [...], art

biotechnologique, qui s’attache a2 I’emploi de technologies contemporaines

[...], I’art génétique, fondé sur les connaissances et 1’utilisation de celles-ci a

des fins de manipulation de I’ADN, ou encore dans un registre similaire, I’art

transgénique [..] qui s’ingénie & incorporer un gene artificiel dans le

patrimoine génétique d’un é&tre, ou le transfert de matériel génétique naturel
d’une espece a une autre. (Cointet, 2004, p.7)

Puis une classification sociopolitique des ceuvres:

Une différenciation, selon des critéres moins techniques des ceuvres est
également possible [...], selon le type de discours qu’entretient 1’ceuvre. Tres
fréquemment, ces artistes integrent dans leurs ceuvres un discours d’ordre
politique, ou du moins d’ordre éthique, qui trés majoritairement prend la
forme d’une critique ou d’une dénonciation. On trouve néanmoins certains
artistes qui s’intéressent aux manipulations du vivant a des fins plus purement
esthétiques, voire métaphysiques, tant la structure génétique les fascine et
semble pour eux pouvoir faire office de véritable code de la vie. (Cointet,
2004, p.7)

Sans remettre en question ces deux fagons de catégoriser I’art biologique, j’établirai
dans ce chapitre ma propre typologie du bioart en fonction des objectifs de ma these,
une classification des différentes pratiques individuelles, tant au niveau de la

démarche scientifique (le discours technique) et des revendications des bioartistes (le

commentaire sociopolitique), mais aussi en fonction du matériel vivant (le substrat
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biologique) employé. Je présenterai les ceuvres les plus pertinentes de quelques
artistes pour illustrer mes propos. Cette sélection est loin d’étre exhaustive'. Elle ne
refleéte qu’une infime fraction des applications de la biotechnologie en art, dénotant
plutdt mes préférences personnelles, les chercheurs qui ont influencé ma recherche,
les pratiques artistiques auxquelles je m’identifie et les ceuvres qui résonnent avec le

fruit de mes travaux.

5.2.1. Les différents substrats biologiques

Alors que plusieurs artistes utilisent I’humain — Homo sapiens — comme
matériau, on ne compte plus le nombre d’espéces différentes ayant servi de support a
des ceuvres biotechnologiques, tant chez les plantes, les insectes et les vertébrés
supérieurs que chez les bactéries. Parmi les plus célébres, citons le lapin (Oryctolagus
cuniculus) fluorescent d’Eduardo Kac (2003b), les papillons (Bicyclus anynana et
Heliconius melphomene) modifiés par Marta de Menezes (2003), les bactéries
(Escherichia coli) transgéniques utilisées par Joe Davis (1996), les iris (Iris
chrysophylla) artificiels produits par George Gessert (2003) et les noyers hybrides
(Juglans hindsii x Juglans regia) clonés par Natalie Jeremijenko (2007). En parallele
a cette diversité taxonomique «d’organismes modeles »’, on observe une
impressionnante variété de niveaux d’organisation biologique exposés par I’art

biotechnologique. Le matériau du bioartiste se décline de 1I’espece a la molécule:

! Pour une couverture du bioart, le lecteur est invité a consulter les nombreux livres sur le sujet:
L’Art biotech’ (Hauser, 2003a); The molecular gaze: Art in the genetic age (Anker et Nelkin, 2004);
Biomediale: Contemporary society and genomic culture (Bulatov, 2004); Art and science (Ede, 2005);
Art et biotechnologies (Poissant et Daubner, 2005); Signs of life: bio art and beyond (Kac, 2007a); Art
in the biotech era (Pandilovski, 2008); Art in the age of technoscience: Genetic engineering, robotics,
and artificial life in contemporary art (Reichle, 2009); Art + Science (Wilson, 2010).

2 11 est notoire que essentiel des connaissances en biologie moderne repose sur 1’utilisation
d’organismes modeles — le rat (R. norvegicus), la souris (M. musculus), le poulet (G. g. domesticus), le
poisson zébre (D. rerio), la drosophile (D. melanogaster), le vers nématode (C. elegans), la levure (S.
cerevisiae) et la bactérie (E. coli) pour ne citer que les plus utilisés. Le choix de certaines espéces par
les bioartistes ne fait que perpétuer (2 tort ou a raison) le modus operandi de la science, & moins que les
contraintes technologiques (ou les impératifs des collaborations avec certains laboratoires qui utilisent
déja certaines espéces) affectent la démarche artistique.
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organes, tissus, cellules, chromosomes, génes, rien n’est exclu. Les expériences de
croisements (Pacifica iris, Georges Gessert), de transgénisme (Microvenus, Joe
Davis) et de clonage (OneTrees, Natalie Jeremijenko) s’attaquent au concept d’espece
méme et visent a mettre en lumiere « la perméabilité des fronti¢res entre especes (voir
Lapointe, 2010), la continuité qui va du non-vivant aux différents stades de la
complexité du vivant » (Bureaud, 2002, p. 39). Pour certains, I’écosystéme fait partie
de I’équation de la vie et les travaux exposant la compétition, la prédation ou le
mutualisme entre espéces (Le thédtre du Monde, Huang Yong Ping)®. A des niveaux
plus réductionnistes, on distingue des ceuvres couvrant I’ensemble des niveaux
d’organisation biologique du vivant: les organes (Extra Ear 1/4 Scale, TC&A), les
tissus (Pig Wings, TC&A), les cellules (Victimless Leather, TC&A), les
chromosomes (NucleArt, Marta de Menezes) et I'’ADN (DNA Garden, Marc Quinn).
A ne plus en douter, notre siécle est celui de la biotechnologie (Rifkin, 1999). A cet
égard, il coule de source que les ceuvres biotechnologiques les plus importantes
(celles qui aux yeux du grand public et des médias ont eu le plus d’impact*) soient
celles ayant recours 2 la biologie moléculaire pour exprimer & travers I’art le substrat
de la vie: ’ADN. Pour mes propres recherches, je m’intéresse & ce champ particulier
du bioart qui traite de la molécule d’acide désoxyribonucléique — comme sujet ou

comme médium — et de I’impact de la sélection naturelle sur ’évolution du génome.

3 L’exposition Le thédtre du Monde de ’artiste chinois Huang Yong Ping est «un vivarium en
forme de tortue contenant des serpents, des araignées, des 1ézards, des scorpions, des mille-pattes, des
scolopendres, des cafards, lesquels y seraient abreuvés et pourraient y évoluer librement » (Heinich,
1997. p. 157).

* « Nous sommes 2 I’heure actuelle au seuil d’un changement paradigmatique majeur qui est la
transition historique de 1’¢re industrielle a 1’dge de la biotechnologie. Si cette nouvelle ére
biotechnologique promet des percées biomédicales extraordinaires a peine imaginables, elle souléve en
méme temps des questions fondamentales et inquiétantes, surtout en ce qui concerne la manipulation et
I’exploitation du vivant dans des buts spécifiquement économiques » (Rifkin, 1999).
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5.2.1.1.L’art génétique

Qu’il s’agisse d’art génomique (sensu George Geésert), transgénique (sensu
Eduardo Kac) ou chimérique (sensu Dmitry Bulatov), j’utiliserai sans distinction
I’appellation « art génétique » pour désigner I’ensemble des pratiques artistiques pour
lesquelles la molécule d’ADN est utilisée, soit a des fins métaphoriques ou de
représentation (Nelkin, 1996), soit encore a titre de substrat artistique. Cette
distinction entre une pratique artistique qui prend la biologie comme sujet et celle qui
la prend comme médium semble indispensable (Travis, 2000): I’art biologique repose
non pas sur le vivant, mais sur les mécanismes du vivant. Il n’est pas dans 1’ordre du
métaphorique et du commentaire sur le biologique, mais dans le réel, dans I’acte in
vivo. Dans les prochaines sections, je distinguerai les pratiques qui montrent I’ ADN
de fagon plus ou moins évidente (ADN thématique), pour ensuite discuter des

pratiques qui utilisent I’ ADN lors du processus de création (ADN structurel).

L’ADN thématique

Depuis la découverte de la structure hélicoidale de la molécule d’ADN par
Watson et Crick en 1953, I’art s’est emparé de cette figure emblématique de la
science en proposant divers types de représentation du code génétique. Nous sommes
passés de 1’eére du signe a 1’ére du code (Sichel, 1996). En étudiant I’ADN, les
scientifiques ont réussi a expliquer les mécanismes de I’hérédité et a explorer la
possibilité de manipulations génétiques. De leur c6té, les artistes ont appris a utiliser
les structures et les processus génétiques comme theme de leur art (Levy, 1996, p. 20-
22). On distingue notamment les artistes fascinés par I’esthétique de la structure
moléculaire de I’ADN de ceux qui s’opposent a toute forme d’essentialisme

génétique’, ceux qui expriment par 1'art une peur de la technologie et finalement ceux

* Cette vision déterministe proche de I’eugénisme considere la génétique comme le facteur
principal de la condition humaine et que « les genes sont & I’origine de notre véritable nature, de
I’essence méme de notre identité » (Nelkin et Lindee, 1998, p. 21).
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qui utilisent la métaphore génétique pour représenter I’identité des individus (Nelkin,
1996, p. 56). Dans The Molecular Gaze, Suzanne Anker et Dorothy Nelkin (2004)
proposent une typologie iconographique de I’ADN en trois catégories — icOnes,
indices et symboles — selon la sémiologie de Charles S. Peirce (Samson, 2008). Les
icones «sont des représentations de I’ADN qui refletent avec fidélité le sujet du
portrait » (Anker et Nelkin, 2004, p. 27), telles que les images qui représentent la
double hélice ou les chromosomes (Chromosome Chart of Suzanne Anker, Artist,
Suzanne Anker). Les indices « sont des représentations indirectes de la molécule de
I’ADN » (Anker et Nelkin, 2004, p. 31), telles que les autoradiogrammes associés a
I’empreinte génétique d’un individu (Designer Gene, Dennis Ashbaugh; Genetic Self-
Portrait, Gary Schneider). Enfin, les symboles «sont basés sur des conventions
sociales associées a I’objet représenté » (Anker et Nelkin, 2004, p. 33), notamment la
séquence des lettres — ATCG — représentant les nucléotides qui composent la
molécule d’ADN (DNA Portraits, Kevin Clarke; DNA f’anties, Joe Davis) ou les
acides aminés correspondants (Proteic Portrait, Marta de Menezes). Ces portraits
génétiques qui montrent 1’invisible visent & exprimer I’individualité génétique des
sujets (Clarke, 1996). Chez d’autres artistes, I’ADN est bien plus qu’un theme, mais

un véritable substrat de création.

L’ADN structurel

Rares sont les artistes ayant eu recours au medium de I’ADN a des fins
artistiques. Parce qu’il n’est pas encore possible de produire de I’art transgénique a
I’extérieur des laboratoires scientifiques, ce type de démarche implique’
nécessairement une collaboration entre bioartistes et chercheurs en biologie (2 moins
que Vartiste soit biologiste). Pour Georges Gessert, on distingue deux types d’art
génétique en fonction du matériau: vivant ou non-vivant (Gessert, 2008, p. 8). Joe
Davis (2003) quant a lui définit deux sous catégories d’ceuvres sur le vivant. L’une

« comprend les ceuvres recourant & des interventions génétiques pour modifier de




73

maniere visible le phénotype d’un héte » (p. 63). Le lapin transgénique Alba créé par
(ou pour) Eduardo Kac correspond a cette premiére sous-catégorie. Dans la seconde,
« au contraire, la création s’exprime sous forme moléculaire, en tant que génotype.
L’ceuvre est constituée d’ADN [...] mais n’est pas destinée a affecter directement le
phénotype des organismes hotes » (p. 63). La Microvenus de Joe Davis appartient a

cette sous-catégorie.

Pour la premiere fois dans I’histoire, la biotechnologie rend possible un des
réves démiurgiques de l’art. Non seulement imiter la vie, mais créer la vie, la
manipuler, la transformer:

Alors que création artistique et création de la vie semblent se condenser, on

pourrait penser que l’art réalise enfin le leitmotiv qui a traversé toutes les

avant-gardes: voir ’art s’inscrire directement dans la vie. On pourrait aussi
croire que la fonction premiére de ’art et de la création arrive enfin a terme, et
que I’humain, prenant en charge un destin jusque la dirigé par Dieu ou le

hasard, s’investit d’un rdle de grand maitre d’ceuvre. (Poissant, 2005, p. 1).
Dans tout type de démarche basée sur I’ADN, « [...] I’attention de ’artiste ne se
concentre exclusivement ni sur la fabrication d’un produit chimérique, ni sur
’obtention d’un résultat [...], mais plutt sur le médium qui 1’aide a obtenir un résultat
et sur ce qu’il en pense personnellement » (Bulatov, 2005, p. 87). Mais, comme le
souligne Louise Poissant: « les artistes sont-ils réellement habilités & manipuler les
enjeux découlant des pratiques scientifiques ayant cours dans ce domaine ? »
(Poissant, 2005, p. 9). En conséquence, le discours sur I’ceuvre prime souvent sur

I’ceuvre elle méme.

5.2.2. Les motivations et revendications des bioartistes

Notre siécle est celui de la biotechnologie et la biotechnologie fait peur. Les
OGM, le clonage, le transgénisme, les techniques de reproduction assistée ou les
recherches sur les cellules souches font maintenant partie de notre quotidien, mais les

conséquences a long terme de ces manipulations génétiques sont encore débattues par
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les experts autant qu’au sein du public en général.
Ces pratiques sur le vivant, et donc sur nous-mémes, font peur et réveillent les
angoisses d’un déterminisme génétique que la science rend désormais
possible. Tant que ces pratiques restaient cloisonnées dans les laboratoires et
étaient contrdlées par les comités d’éthique, nous nous sentions protégés des
dérives potentielles de la science. L’entrée des artistes dans les laboratoires
fissure ces barriéres de protection a double sens. (Barron, 2005, p. 62)
On a peur de ce qu’on ne comprend pas. Des lors, le bioartiste occupe une place de
pédagogue, un médiateur pouvant, autant que possible, apaiser — ou attiser — cette
peur de la biotechnologie. En déplagant dans 1’aréne publique le débat éthique, a
I’extérieur des murs du laboratoire, il provoque une confrontation entre I’art et la
science, il pose des questions que les comités de recherches universitaires ignorent
souvent. Pour Louise Poissant, « le bioart semble prendre deux directions
apparemment adverses et émergeant de motivations incompatibles: un désir
d’empowerment et d’éternité d’une part, et un désir de contrble et de préservation de
I’intégrité de la vie telle qu’elle se présente d’autre part » (Poissant, 2005, p. 5).
Certaines pratiques visent a caricaturer (The Workhorse Zoo, Adam Zaretsky) ou a
critiquer la recherche en génétique (Cult of the New Eve, Critical Art Ensemble) dans
le cadre de performances scandaleuses, tandis que d’autres s’intéressent a la
représentation de la biotechnologie & des fins purement esthétique (Ars Chimaera,
Dmitry Bulatov) ou métaphysique (Nature?, Marta de Menezes; Genesis, Eduardo
Kac). Les différentes approches couvrent un spectre de motivations recensées par
Stephen Wilson (2010):

[...] certains travaux céleébrent les réalisations de la science; d’autres critiquent
son arrogance. (p.11)

[...] certains artistes, apres s’étre profondément imprégnés de la pratique
scientifique concernée, créent des événements qui tout a la fois démystifient la
science et permettent au public de participer au débat. (p. 13)

[...] certains célébrent la curiosité des chercheurs et leurs avancées dans la
compréhension de la nature de la vie et dans leurs interventions sur le sujet;
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d’autres, adoptant un point de vue critique, utilisent I’art pour explorer la face
obscure de 1’exubérance scientifique et pour déconstruire des hypotheses non
validées sur la fagon dont la science conceptualise, visualise et opeére. (p. 20)

[...] certains artistes ont acquis une formation scientifique suffisante pour leur
permettre de s’aventurer sur leurs propres voies de recherche, pendant qu’un
certain nombre d’autres ne s’intéressent a la recherche que pour identifier les
problemes et générer des discours a I’aide de-techniques traditionnelles telles
que la peinture ou la sculpture. (p. 20)

[...] d’autres artistes adoptent une position plus polémique vis-a-vis certains
aspects sociopolitiques controversés de la bio-ingénierie, comme par exemple
le risque de corruption de la recherche scientifique que pourraient entrainer les
profits potentiels de 1’application de ces techniques. (p. 21)

Enfin, [..] certains artistes sont proprement révulsés par les possibles

conséquences de la bio- ingénierie et les chimeres auxquelles elle pourrait

donner lieu. (p. 22)
Comme on peut le voir, le discours sociopolitique des bioartistes n’est pas
monolithique; il oppose, « d’un c6té, les apologétiques discours officiels de la
technoscience, et de ’autre, une paranoia basée, a tort ou a raison, sur 1’inquiétude,
ou sur le refus raisonné de cette accélération » (Hauser, 2003b, p. 10). Pour la plupart,
il ne s’agit, ni de faire peur (Ballengée, 2007), ni de ridiculiser la sience (Zaretsky,
2005), mais de faire face aux enjeux éthiques des pratiques sur le vivant, faire face a
un nouveau champ de pratiques hors du champ traditionnel de 1’art, faire face aux

défis techniques de la biotechnologie.

5.2.3. Le discours technique

En paralléle au choix du médium biologique® et des commentaires — positifs

ou négatifs — portés sur la science, les artistes en art biotechnologique ont aujourd’hui

¢ Roy Ascott (2008) utilise le terme de « médiums humides » (moistmedia) pour parler des ceuvres
d’art génétiques qui n’emploient ni les « médiums secs » de la virtualité, ni les « médiums mouillés »
de la biologie.




76

accés a toute une panoplie de méthodes et techniques auxquels seuls les
(micro)biologistes étaient jusqu’ici exposés.
Les artistes sont entrés dans le laboratoire. Ils transgressent délibérément les
procédures de la représentation et de la métaphore pour passer a 1’acte d’une
manipulation du vivant lui-méme. La biotechnologie n’est pas seulement un
théme, mais un outil. (Hauser, 2003b, p. 9)
La science leur offre une technologie, mais aussi un processus grice auquel I’art
devieﬁt possible (Levy, 1996, p. 23). Plus souvent qu’autrement, les bioartistes se
retrouvent néanmoins « dans une position inconfortable, car pour pouvoir avoir acces
a ce type de recherches, il faut travailler avec des chercheurs, ou mieux encore étre
soi-méme un chercheur » (Barron, 2005, p. 63). Dans les faits, « [...] assez peu
d’artistes tentent des'expériences concrétes [...] pour des raisons contingentes: ils
n’ont pas d’acces aux technologies, aux savoir-faire, aux laboratoires » (Poissant,
2005, p. 8). De plus, rares sont les bioartistes ayant une formation académique en
biologie ou en génétique. L’art biotechnologique est un art de collaboration, pratiqué
en dehors des lieux d’exposition traditionnels; « les sites ou de telles activités sont
réalisées — la galerie d’art, la foire scientifique, la salle de classe, le laboratoire — en
disent beaucoup sur le modus operandi du bioart » (Thacker, 2005, p. 319). En
s’appropriant les outils de la biotechnologie, 1’artiste investit un nouveau champ des
possibles en révélant au grand jour les percées de la génétique et plus récemment de
la génomique, de la protéomique, de la transcriptomique et autres « omique » a la
mode (Petit, 2006). La culture de cellules (Victimless Leather, TC&A), la xenogreffe
(Ear on Arm, Stelarc), 1a coloration des chromosomes (NucleArt, Marta de Menezes),
le clonage (DNA Garden, Marc Quinn) et 1’électrophorése (Latent Figure Protocol,
Paul Vanouse) font partie des techniques couramment utilisées dans les laboratoires
scientifiques, techniques que les bioartistes emploient aujourd’hui dans le cadre de
recherches aux frontieres de 1’art. Jens Hauser prévient que « tant que 1’on ne
consideérera les ‘artistes biotech’ qu’a travers le choix de leurs outils, ils seront

attendus au tournant » (Hauser, 2003b, p. 14). Comme je I’ai démontré ailleurs
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(Lapointe, 2011; Annexe D), le discours sur 1’art biotechnologique doit tenir compte
a la fois de la technique, de la taxonomie du médium, du niveau d’organisation
biologique et du commentaire sociopolitique. On ne peut réduire une ceuvre a ’une
seule de ses multiples composantes. Dans les prochaines sections de ce chapitre, je
vais approfondir ma réflexion en donnant des exemples de la démarche
« scientifique » de certains bioartistes, qu’ils traitent avec I’ADN comme théme ou
comme médium, qu’ils utilisent la sélection naturelle de fagon métaphorique ou

effective, que ce soit a I’aide d’expérience réalisées in vitro ou in vivo.

53. Panorama du bioart contemporain
5.3.1. Marc Quinn: 'ADN et le portrait

Tout comme Sam Taylor-Wood et Damien Hirst, Marc Quinn fait partie des
Young British Artists, groupe de plasticiens, sculpteurs, photographes reconnus pour
leur « tactique du choc » de méme que pour ’'usage de matériaux inhabituels. Pour
Quinn, « la chair, le sang, les excréments, le squelette humain, les carcasses
d’animaux et le stockage d’information de I’ADN figurent parmi les matériaux de
’artiste » (Zeppetelli, 2007. p.. 9). Ses ceuvres « vont du bronze avec pénis en érection
a I’éprouvette d’ADN » (Nead, 2007, p. 23). Notamment, son autoportrait (Self)
représente un « moulage » de sa téte constitué avec son propre sang’ (Nelkin, 2007).
« Si I’art est physique pour Quinn, il exprime donc une corporéalité dotée de surface
et de profondeur; il exprime une existence vécue et une vie biologique apres la mort »

(Nead, 2007, p. 23).

Ce rapport a la mort pour Self contraste avec ses ceuvres qui font 1’éloge de la
vie. DNA Garden « est constituée d’un cadre en acier inoxydable, de gel d’Agar, de

colonies de bactéries et de 75 lamelles de différentes plantes clonées ainsi que de

7 Cette ceuvre doit étre congelée pour étre exposée afin d’éviter toute dégradation; une nouvelle
version est produite 2 tous les 5 ans.
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deux échantillon d’ADN humain. [...] L’ADN est destiné a souligner la similarité

génétique entre I’humain et les autres formes de vie » (Wilson, 2010, p. 34).

Figure 5.1. Portrait of John E. Sulston, de Marc Quinn
L’ceuvre présente une colonie de bactéries contenant des génes du
fondateur du Projet du Génome Humain, & I’intérieur d’un cadre
en acier réfléchissant I'image duregardeur.

De méme, son Portrait of John E. Sulston (Figure 5.1) se présente sous la
forme d’une colonie de bactéries portant une partie du génome du pére du Projet du
Génome Humain:

De montrer une petite section, prélevée au hasard, de I’ADN [...] est une fagon
de suggérer a la fois la spécificité des individus et une possibilit€ infinie et
arbitraire. [...] visualiser un segment de I’ADN revient a représenter la délicate
interconnexion de toutes choses vivantes. [...] En définitive, ceci représente
une chute libre dans le vortex nous reliant au mythe le plus fondamental de
I'origine, & ce mystérieux organisme unicellulaire dont nous sommes tous
issus. (Zeppetelli, 2007. p. 11)
Quinn n’est pas le seul artiste s’étant inspiré de I’ADN pour faire un portrait, le sien
ou celui d’une célébrité. Citons notamment le travail de Kevin Clarke (Clarke, 1996)
et de Gary Schneider (Samson, 2008). Mais Quinn va plus loin que ses
contemporains en utilisant I’ADN comme médium et en proposant (imposant) une
lecture différente de ses portraits. L’utilisation de matériaux réfléchissant, un cadre-

miroir, évoque chez le regardeur une mise en abyme entre I’ADN présenté et notre

propre nature génétique (Quinn, 1997).
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5.3.2. Joe Davis: le Maitre de I’invisible

Pour plusieurs historiens de 1’art, Joe Davis incarne le précurseur du
mouvement artistique appelé bioart. Ce pirate des temps modernes®, expulsé de trois
écoles secondaires et de deux colléges, flirte avec les outils de la biotechnologie en
transgressant constamment les frontieres poreuses de I’art et de la science. Son travail
ne laisse personne indifférent, & tort ou a raison. Déja en 1986, Joe Davis se fit
remarquer en utilisant les ondes des radiosatellites du Massachussetts Institute of
Technology (MIT) et de la NASA® pour communiquer avec les extraterrestres (Davis,
2007, p. 255). Mais lorsqu’on découvrit que le message consistait a enregistrer les
contractions vaginales des danseuses du Boston Ballet, le projet Poetica Vaginal fut
interrompu manu militari (Gibbs, 2001). On ne badine pas avec la NASA. De méme,
lorsqu’il tenta de faire voler une grenouille en lui implantant des senseurs neuronaux
pour activer des « ailes », il fut accusé de cruauté par les défenseurs des droits des

animaux. On ne badine pas avec PETA".
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Figure 5.2. Les différentes étapes de la création du géne de la Microvenus, de Joe Davis
La rune représentant la Vie est représentée par un bitmap (0-1) avant d’étre
recodée par une séquence génétique transfectée dans une bactérie (Davis, 1996).

8 Joe est unijambiste, victime d’un accident dont il parle peu. Il a fabriqué lui méme sa prothése,
une jambe de métal ajustable avec des trous. Il I’enléve pour jouer de la fliite ou pour s’en servir
comme ouvre-bouteille.

° La NASA (National Aeronotics and Space Administration) est 1’agence spatiale américaine.

' La PETA (People for the Ethical Treatment of Animals) est une organisation radicale américaine
de défense des droits des animaux.
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Depuis qu’il a intégré le MIT, Joe Davis ne cesse de jouer avec le code
génétique et le symbolisme moléculaire (DNA Manifolds) pour détourner les
pratiques scientifiques et proposer des ceuvres d’art inspirées de la génétique. Pour
DNAGraphy, il reproduit [’Origine du Monde de Courbet en plusieurs exemplaires
grice a un procédé d’émulsion photographique sur molécules d’ADN (Browaeys,
2003). Ses DNA Panties se présentent sous la forme de sous-vétements — masculins
ou féminins — portant la séquence imprimée du géne de CMH'", alors que les DNA
Flags s’inspirent des drapeaux de pritres tibétains. En 1989, il crée la Microvenus,
ceuvre d’art génétique encodée dans le génome d’une bactérie. Ce projet réalisé dans
le laboratoire d’Alexander Rich'?, s’articule en différentes étapes. Premierement,
choisir I’ceuvre 2 introduire dans une bactérie; en 1’occurrence la représentation
graphique d’un génitalia féminin, la plus vieille rune connue ayant comme
signification iconographique la Vie ou la Terre Meére (Figure 5.2). Deuxi¢émement,
traduire ce caractére graphique en une matrice binaire (bitmap) de 7 lignes et 5
colonnes (Figure 5.2). Troisiemement, recoder les 35 caractéres binaires sous la
forme d’une séquence génétique” qui représente la Microvenus (Figure 5.2).

Finalement, transfecter ladite séquence au sein du génome d’Escherichia coli, une

' Le complexe majeur d’histocompatibilité (CMH) est responsable de la reconnaissance
immunologie du soi et des autres. Parce qu’un individu au CMH trés diversifié sera doté d’une
meilleure protection immunologique, il est admis qu’une femelle va préférer un partenaire sexuel avec
un CMH tres différent du sien pour engendrer des enfants plus résistants. Plusieurs études ont proposé
que les mammiferes seraient capables de détecter olfactivement le MHC de leur partenaires; hypothése
corroborée chez les humains (Wedekind er al., 1995), sauf pour les femmes qui prennent la pilule
contraceptive (Roberts et al., 2008). Les DNA Panties de Joe Davis viennent corriger ce probléme en
« affichant » le CMH des partenaires de fagon a favoriser la sélection sexuelle.

2 Ce biologiste américain est professeur au MIT et A 1'Université Harvard. Membre de 1’ Académie
des sciences, il a découvert les polysomes. Il a été chercheur postdoctoral au laboratoire de Linus
Pauling — prix Nobel de chimie (1954) et prix Nobel de la paix (1962) — en méme temps que James
Watson — prix Nobel de médecine (1962) — le codécouvreur de la structure de I’ADN.

1 La méthode employée par Joe Davis pour encoder la matrice binaire (bitmap) représentant la
Microvenus a I’aide d’une séquence génétique de nucléotides est assez complexe. L’explication se
trouve dans son article de 1996 publié dans Leonardo.
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bactérie coliforme retrouvée notamment dans I’intestin de tous les mammiferes'. A
chaque fois que la bactérie transfectée se reproduit par division cellulaire, deux copies
identiques de I’ADN de la Microvenus sont recopiées. Ainsi, Joe Davis est ’auteur de
I’ceuvre d’art la plus reproduite dans le monde: « a ce jour, il en a été créé plus de
copies qu’il n’a jamais ét€ imprimé (et ne seront probablement jamais imprimées) de
caractéres dans tous les alphabets » (Davis, 2003, p. 64). On peut en compter des
centaines de trillions (10') qui peuvent facilement tenir dans une bouteille. Pourtant,
d’aucuns pourraient prétendre que cette ceuvre invisible releve davantage de 1’art
conceptuel que de I’art biotechnologique. D’autres plus cyniques pourraient méme
juger de I’authenticité de la Microvenus. Si on ne peut la voir, est-ce qu’elle existe
vraiment 7 Mais comme le défend Joe Davis, « ’ADN, y compris celui de
Microvenus, et les invisibles structures cellulaires qui le contiennent, est bien réel »
(Davis, 2003, p. 64). Il ne s’agit ni d’un concept, d’'une métaphore, d’un simulacre,
d’une mise en scéne ou d’une exposition virtuelle de la biotechnologie. Par définition,
les bactéries porteuses de I’ADN Microvenus sont de véritables « organismes
génétiquement modifiés » (Davis, 2003, p. 64). A ce titre, il s’agit sans conteste de la

premiére ceuvre transgénique'.

5.3.3. Eduardo Kac: genése et transgenése

La star du bioart, c’est lui ! Alba, le lapin fluorescent, c’est de lui. Eduardo
Kac fait la distinction entre le bioart et ’art qui utilise exclusivement les mediums

traditionnels ou digitaux pour représenter des thémes biologiques: par exemple, un

11 est possible d’introduire une séquence synthétique de nucléotides 2 I'intérieur d’une bactérie a
I’aide d’un plasmide, une molécule circulaire servant de vecteur d’ADN. Pour Microvenus, les
plasmisdes pUC 19 et pSK M3+ furent utilisés (Davis, 2003, p. 72).

'3 Comme je le faisais remarquer a Joe Davis en janvier 2010, on trouve une « version courte » du
gene de la Microvenus dans la nature (CCCCCCAACGCT). En représentant le pictogramme par un
bitmap 5 x 5 (& la place du 7 x 5 original, voir Figure 5.2), on obtient selon le méme systéme de codage
une séquence de 12 nucléotides (au lieu de 18 nucléotides). Or, cette séquence se retrouve
intégralement au sein du HIVEPI, un géne codant pour une protéine inhibitrice du VIH. L’art imite la
nature ou la nature imite I’art ?
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tableau représentant un chromosome ou une photo numérique qui évoque le clonage.
Le bioart est un art in vivo. Contrairement 2 I’approche informatique qui cherche a
simuler les processus évolutifs ir silico, le bioart invente de nouveaux objets, mais
surtout de nouveaux sujets (Kac, 2007b, p. 19). Figure emblématique de I’art
transgénique qu’il définit en 1998 (Kac, 1998), il propose comme premier projet
I’idée d’un chien exprimant la protéine vert fluorescent (GFP-K9), mais ce n’est
qu’en 2000 qu’il présente au monde Alba, la lapine fluo (Kac, 2003b): « son projet
intitulé GFP Bunny (du nom de la protéine donnant sa couleur au lapin) [...J englobe
la création du lapin vert fluorescent, le débat public suscité par le projet et
I’intégration sociale du lapin » (Cointet, 2004, p. 17). En se révélant au monde, Alba
a ouvert le débat sur I’utilisation d’organismes génétiquement modifiés en art. En
modifiant le génome du lapin, I’artiste intervient directement dans 1’ontogénie et la
phylogénie’® des organismes (Kac, 2007b, p. 20), il change le cours normal des
choses. Pour Kac cependant, les organismes transgéniques fabriqués de toute piéce en
laboratoire sont aussi « naturels » que les organismes produits par la sélection
naturelle:

L’idée recue selon laquelle les étres transgéniques ne sont pas « naturels » est
fausse [...] le projet génome humain a clairement révélé que tous les hommes
ont dans leur génome des séquences provenant de virus'’ [...] cela prouve que
nous portons dans notre corps de I’ADN d’organismes non humains. (Kac,
2003a, p. 41)

Dés lors qu’il travaille avec les biomedia, I’artiste manipule la vie « et toute forme de
manipulation de la vie fait partie de 1’évolution » (Kac, 2007b, p. 3). Mais en
exhibant des organismes vivants hors de leur contexte, le bioart créé ce que Jens
Hauser (2003b) appelle un « ready-made scientifique ». Pour Cointet, « la lapine fluo

d’Eduardo Kac n’est pas une ceuvre d’art en elle-méme. C’est sa mise en scene hors

' La théorie de la récapitulation biologique proposée par Emnst Haeckel (1866) stipule que les
stades de I’évolution (la phylogénie) d’une espéce sont reproduits lors des différents stades du
développement ontogénétique (1I’embryologie et la croissance) d’un organisme — idée reprise par Freud
pour élaborer sa théorie de la psychanalyse (Duvernay Bolens, 2001).

"7 On estime que prés de 8% des génes du génome humain seraient d’origine virale (Feschotte,
2010).
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laboratoire qui suscite 1’émotion; soudain, on réalise que les étres vivants qui nous
entourent sont des fabrications » (Cointet, 2004, p. 65). Mais le sont-ils vraiment ?
Pour plusieurs, Alba n’est qu'une image modifiée avec Photoshop, méme si Kac
affirme que la photo est vraie. Personne n’a jamais vu le lapin fluo de son vivant'®,
Alba est morte dans des circonstances aussi vagues que les conditions de sa

fabrication (Anker et Nelkin, 2004, p. 95).

Genesis est une autre ceuvre d’Eduardo Kac, une installation multimédia qui
explore « T’étroite relation entre la biologie, les systtmes de croyance, les
technologies de I’information, I’interaction dialogique, l’é‘thique et Internet » (Kac,
2003a, p. 39).

Cette ceuvre transgénique a été réalisée avec des bactéries E. coli modifiées
par Dartiste, de la lumiere ultraviolette et des €l€ments vidéo et internet. Sur la
droite, se trouve un extrait du livre de la Genese affirmant la supériorité de
’homme sur les autres créatures'”, tandis qu’a gauche les lettres composant ce
texte sont converties en structures de base d’ADN. L’image circulaire
apparaissant au centre est la projection en direct d’une vue au microscope
d’une colonie de bactéries que I’artiste a modifiées afin qu’elles integrent le
code biblique. Les internautes ont la possibilité d’allumer les lampes
ultraviolettes braquées sur les cultures, provoquant ainsi des mutations chez

les bactéries dont I’ADN a été retraduit en une nouvelle version de la citation
biblique. (Wilson, 2010, p. 25)

'® Pour Bureaud (2009) tout art génétique repose sur cette croyance du public, une foi aveugle en ce
qu’on lui propose, en absence de toute preuves visuelles: « la seule maniére de ‘vérifier’ les dires des
artistes est d’utiliser les mémes méthodes scientifiques dans des laboratoires identiques et avec les
mémes connaissances » (p. 39). Or, comme le souligne Karine Cloutier dans sa maitrise sur Eduardo
Kac, « a2 moins de disposer du temps, des connaissances, du matériel et de la volonté de reproduire
exactement 'expérience scientifique proposée dans le cadre d’un projet artistique, le spectateur ne
dispose donc d’aucun moyen tangible pour vérifier la these de Iartiste » (Cloutier, 2006, p. 101). On
parle ici de cette notion d’authenticité si chére a ’art (voir Heinich, 1999b). Mais 1’est-elle vraiment ?
L’une des ceuvres les plus diffusées, discutées, interprétées, critiquées en bioart est certainement Alba.
Bien des biologistes s’entendent pour dire qu’elle n’a jamais existé (voir Copfer, 2012). Est-ce que le
discours sur I’ceuvre aurait été si important si Alba n’avait été qu’une chimere virtuelle, un montage
photo ? Pour Cloutier (2006), « peu importe qu’il s’agisse d’un canular scientifique ou non, ’ccuvre
réside dans les idées et les concepts du projet, et non dans sa réalisation scientifique » (p. 101). La
réaction du public est engendrée par une foi envers I’artiste, sans aucun requisit d’authenticité de
I’ceuvre. C’est ’originalité de la démarche qui prime alors sur la sincérité de 1’artiste.

¥ Le verset original de la Gengse est en frangais: « Soumettez tous les poissons de la mer, tous les
oiseaux du ciel et toutes les formes de vie sur terre » (Genese, 1,26 et 28).
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L’élément principal de I’ceuvre est ce « géne d’artiste » synthétisé en laboratoire par
(ou pour ?) Eduardo Kac afin d’insérer dans les bactéries le verset de la Genése, un
gene artificiel qui n’existe pas dans la nature (Cointet, 2004, p. 18). Mais
contrairement a Joe Davis qui utilise le code binaire, c’est le code Morse (Figure 5.3)

qui a permis 2 Kac de traduire la citation biblique en séquence d’ADN.
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Morse to DNA conversion principle
DASH(-) =T A = WORD SPACE
DOT (.)=C G = LETTER SPACE

GCTOGTCTTACTUCGOCGOCCTOCCATCGTTCATGCCCCGCOOTCGTICATGOCCCGCTG
TATTGTTTGOCCTGCGCCCACCTACTTCGTTIGTCATGCCOCGCACGCTOCTCGTGC

Figure 5.3. Les différentes étapes de la création de Genesis, d’Eduardo Kac
A partir d’un verset de la Gense recodé a I’aide du code Morse, I’artiste utilise une
méthode de conversion génétique en remplagant les tirets, les points, les espaces entre les
lettres et les espaces entre les mots par les quatre nucléotides de 1’ADN correspondants.
Le géne ainsi obtenu est par la suite transfecté dans une bactérie soumise a des rayons UV
qui entrainent des mutations de I’ADN, donc du verset biblique.

% C’est ce que Brodyk (2008) appelle un non-code (un code qui n’est pas reconnu comme une
protéine naturelle au sein du génome)
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Dans I’installation Genesis, les deux versions du texte — la phrase tirée de la Genese
et le géne d’artiste — sont projetées sur deux murs se faisant face. L’ceuvre « met en
parallele un langage naturel, une logique binaire, et un code ADN, selon le mode de
comparaison de la pierre de Rosette, [elle] rend compte de I’interconnexion de trois

domaines de la pensée humaine: Science, Religion, et Art » (Cointet, 2004, p. 20).

5.34. Marta de Menezes: phénotypes artificiels

Pendant que Joe Davis et Eduardo Kac s’amusaient a créer des chimeres
transgéniques en modifiant directement le génome des organismes, d’autres artistes
généraient en laboratoire de nouveaux types d’organismes en affectant leur phénotype
sans manipuler le génotype. Marta de Menezes est la reine de ce type d’interventions
biotechnologiques. Elle utilise comme matériaux « I’ADN, les molécules, les cellules
ou les organismes; son studio est un laboratoire de recherche scientifique » (Amado,
2008, p. 88). Sa démarche explore notamment les frontiéres entre la science et ’art,
entre le naturel et I’artificiel (de Menezes, 2007, p. 218). Comme Marc Quinn elle a
fait son autoportrait, un Proteic Portrait utilisant non pas I’ADN mais la séquence
~ MARTAISAVELRIVEIRDEMENESESDASILVAGRACA - des 38 acides aminées
représentant son nom portugais. Tout comme Joe Davis, elle peint avec I’ADN pour
créer NucleArt, une ceuvre utilisant une technique de coloration du noyau des cellules

qui permet de visualiser la position des chromosomes.

Pour Nature?, elle modifie le patron de coloration des ailes de papillons
Bicyclus et Heliconicus (de Menezes, 2003, p. 71). En pergant les chrysalides a I’aide
d’une aiguille, elle affecte le développement ontogénique de 1’organisme et obtient de
nouveaux motifs sur les ailes (Figure 5.4). Elle crée des organismes modifiés

phénotypiquement pour des raisons purement esthétiques.
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Figure 5.4. Papillon Bicyclus transformé par Marta de Menezes pour I’ceuvre Nature?
1l est 2 noter qu’une seule des deux ailes est modifiée phénotypiquement.

Le résultat prend donc la forme d’un papillon, totalement naturel, mais
résultant néanmoins pour son apparence d’une intervention humaine. Une seule aile
des papillons est modifiée; le motif naturel, issu de siécles d’évolution, fait donc face
au motif transformé sur le méme papillon. L’asymétrie observable permet ainsi de
souligner les similitudes et les différences entre le manipulé et le non manipulé

(Cointet, 2004, p. 28) [...] entre le naturel ‘innovant’ (de Menezes, 2003, p. 71).

A I'instar de Kac, les interventions artistiques de Marta de Menezes soulévent
plusieurs questions éthiques. Son travail concerne la frontiére entre la sélection
naturelle et la sélection artificielle. Pour elle « I’humanité a toujours manipulé la
nature pour des raisons esthétiques. Les chats, les chiens, les fleurs et les récoltes
d’aujourd’hui sont de parfaits exemples de cette sélection artificielle » (de Menezes,
2003, p. 71). Or les papillons de Nature? ne sont pas de nouvelles « espéces » de
lépidopteres. L’ceuvre disparait au moment méme ot le papillon s’éteint. Marta de

Menezes pratique un art de la longévité — la longévité d’un papillon.
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5.3.5. George Gessert: la sélection comme démarche

Il y a de ces artistes pour qui la beauté esthétique est une fin en soi, imiter la
beauté de la Nature telle que produite par la sélection naturelle. Ces bioartistes ont un
art « ayant pour théme la biodiversité [qui] nous rappelle que ‘I’art génétique’ — bien
qu’a petite échelle — se trouve aussi dans chaque jardin » (Hauser, 2003b, p. 12). Pour
Georges Gessert, « ’art est la nature » (Gessert, 2001). Depuis 1985, il produit des
hybrides de plantes, des croisements ayant pour but de sélectionner artificiellement
certaines propriétés esthétiques: couleur, forme, patron, valeur, texture (Gessert,
2007, p. 191). Sa démarche artistique questionne Walter Benjamin (1939/2007) qui
pensait que les ceuvres d’art reproduites en grande série perdaient leur puissance
esthétique. Selon Gessert, les plantes ornementales prouvent le contraire (Gessert,
2003, p. 51). L’hybridation représente pour lui une simple extension de la peinture. Il
utilise les adjectifs « beau, extravagant, ennuyeux, timide, vigoureux et étrange »
(Anker et Nelkin, 2004, p. 66) pour décrire les caractéristiques des plantes qu’il
« peint » en laboratoire (Figure 5.5). Tout comme Eduardo Kac, il affecte le génotype
des plantes qu’il sélectionne. Tout comme Marta de Menezes, il affecte le phénotype
des plantes qu’il sélectionne. Mais a la différence de ces deux autres bioartistes,
Georges Gessert ne manipule pas les organismes avec des procédés
biotechnologiques. Il applique tout simplement les forces de la sélection pour créer de
nouvelles formes de vie, des hybrides artificiels qu’il introduit dans la nature.

Les artistes transgressent-ils un interdit lorsqu’ils sélectionnent des plantes ou

des animaux, ou utilisent les outils de la biotechnologie ? Les scientifiques

franchissent pourtant quotidiennement cette limite (Gessert, 2003, p. 47) La

génétique sert aujourd’hui a la commodification de la vie, mais I’art offre
d’autres possibilités. (Gessert, 2007, p. 196)

L’art de George Gessert place les mécanismes de I’évolution biologique au cceur de
sa pratique et de sa démarche, non comme théme, mais comme processus de création.
Pour lui, « I’évolution est 1’affaire de tout le monde » (Gessert, 2007, p. 192). En

explorant le potentiel de la génétique et de 1’évolution, les artistes ouvrent un champ
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de création qui dépasse 1’entendement. Apres étre descendu dans la rue (Buren,

1998), « I’art contemporain descend aussi dans la vie » (Hauser, 2003b, p. 11).

Figure 5.5. Hybride d’iris généré de facon artificielle par George Gessert




CHAPITRE VI

ART, BIOLOGIE ET HASARD
LES PROCESSUS DU VIVANT EN ACTION

« La formule de I’art a venir, c’est d’imiter la nature:
et surtout d’imiter la maniére dont crée la nature »

August Strindberg

Sommaire — Alors que certains artistes utilisent le matériau du vivant — les tissus, les
cellules, les molécules — comme substrat de création, d’autres s’emploient a
reproduire les processus du vivant dans leurs pratiques. Tout un champ de I’art
génératif emprunte a la biologie de 1’évolution en créant, a I’aide d’algorithmes
génétiques, des ceuvres entitrement autonomes; le fruit de la mutation et de la
sélection naturelle. Dans ce chapitre, j’expose les bases théoriques de cette approche
qui fait partie de ma démarche artistique. Suite 2 quelques rappels sur la théorie de
I’information et son utilisation en génétique, je propose différentes notions
mathématiques de ’esthétique. Je distingue les différentes étapes de tout algorithme
génétique, avant de présenter 1’algorithme choréogénétique qui est utilisé dans le
cadre de ma thése. L’idée générale étant ici d’appliquer la sélection naturelle de
maniére objective, ce chapitre permet de faire le lien entre les mutations génétiques
de la biologie et les opérations chorégraphiques de la danse.
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6.1. La vie, in silico

On inclut dans le champ du bioart une diversité de pratiques artistiques qui
utilisent a la fois le vivant comme matériau, la biotechnologie comme théme ou
I’évolution comme processus. Des lors, « il faut faire la part des choses entre les
artistes ayant une approche indirecte du vivant, tdchant de faire surgir la vie depuis
des systemes purement artificiels, et les artistes se concentrant sur ‘la chair méme du
vivant’, décortiquant génes et molécules directement sur le vivant » (Cointet, 2004, p.
5). Il existe un domaine de recherche novateur se basant sur le principe de la sélection
naturelle 2 des fins de création: I’art évolutionnaire. Certains artistes s’inspirent de la
théorie de Darwin de fagon littérale (voir Georges Gessert, 2003) alors que d’autres
I’utilisent pour imiter la vie & 1’aide de modeles mathématiques et des algorithmes.
Pour étudier ce genre de questions, « les chercheurs en vie artificielle modélisent
habituellement des systémes vivants naturels en simulant certains de leurs aspects
biologiques » (Poissant, 2005, p. 12). J’ai discuté d’un bioart thématique et structurel
dans le chapitre précédent, laissant de coté I’aspect processuel. Parce qu’elle différe
d’une démarche axée sur la chair méme du vivant, 1’ approche informatique du bioart
représente une sous-catégorie de l’art génératif', c’est-a-dire, toute pratique on
« I’artiste crée un procédé [...], un programme informatique, une machine ou tout
autre mécanisme qui [...], avec un certain degré d’autonomie, entraine la création

d’une ceuvre d’art issue de ce procédé » (Galanter, 2003, p. 4).

Ce n’est pas d’hier que 1’ordinateur est impliqué dans la démarche artistique®.
Nombre d’artistes ayant recours a la programmation génétique, aux réseaux
neuronaux ou 2 I'intelligence artificielle font appel 2 la biologie pour modéliser le

~

processus de création. Suite 2 mon exposition des artistes ayant adopté le vivant

! Galanter (2003) affirme 2 la blague qu’il est facile de déterminer si un objet est le produit de 1’art
génératif, Il suffit que 1’objet soit une ceuvre d’art et qu’il soit génératif. Or, cette réponse souleéve deux
autres questions. Qu’est-ce qu’une « ceuvre d’art » ? Qu’est-ce qu’un procédé dit « génératif » ?

2 Citons notamment les travaux de Harold Cohen and Roman Verostko, deux précurseurs de 1’art
algorithmique (voir McCorduck, 1997; Verotsko, 2002)
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comme matériau, il importe de présenter quelques exemples d’utilisation de systemes
artificiels visant & imiter le vivant, ou la maniere dont le vivant fonctionne. Dans ce
chapitre, j’établirai tout d’abord en quoi la théorie de I’information, I’esthétique
mathématique et certaines mesures génétiques peuvent servir a des fins de création
artistique in silico. J’expliquerai les différentes phases des algorithmes génétiques qui
s’inspirent de la théorie de Darwin pour faire évoluer des objets virtuels. Finalement,
je présenterai les détails de mon algorithme choréogénétique qui utilise les mutations

et la sélection naturelle comme processus de composition chorégraphique.

6.2. Génétique, linguistique et information

Le code génétique est une grammaire et I’ADN un langage qui permet a tout
organisme de se reproduire et d’évoluer. Comme tout langage, il est composé d’un
vocabulaire, d’une syntaxe et d’une sémantique qui lui sont propres (Ji, 1999).
Comme tout discours, il obéit a des regles, des contraintes et des interdits
linguistiques (Foucault, 1971). L’ordre du discours génétique est assujetti a une
syntaxe trés contraignante, faute de quoi la survie des organismes et des especes est
menacée. Les mécanismes de réparation de I’ADN sont les gardiens de ce discours,
éliminant les mutations délétéres et préservant les génes fonctionnels. Ce processus
de contrdle moléculaire joue au niveau de la cellule le méme rdle que les tabous pour
le discours humain. Or, I’équilibre fragile entre 1’ordre et le désordre génétiques est
générateur de variation, pierre angulaire de 1’évolution biologique par sélection
naturelle. C’est par ’accumulation constante des modifications infinitésimales du
génome que I’évolution suit son cours et que la sélection agit comme filtre,

préservant ce qui est bon, et rejetant ce qui est mauvais.

La théorie de I’'information, telle qu’appliquée 2 1’analyse du discours
génétique, offre un critere de sélection des geénes en fonction de leur complexité. Le
principe d’entropie d’un message (ou d’une séquence) est attribué & Claude Shannon

(1948), un chercheur au laboratoire Bell qui développa une mesure de 1’information
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transmise de 1’émetteur au récepteur en présence de perturbations’. La célebre
équation attribue une valeur allant de 0 a S (ou S représente 1’entropie maximale d’un
message donné) a chaque phrase d’un discours selon la fréquence relative de chacun
des mots dans la phrase et la diversité des mots utilisés. Ainsi, le méme mot répété
plusieurs fois dans une seule phrase n’est pas informatif; la complexité du message
(son entropie) est nulle. Par opposition, une phrase composée de mots tous différents
aura une entropie maximale. En termes statistiques, on considére généralement que
I’entropie nous renseigne sur la probabilité d’erreur, ou I’incertitude, lors de la
prédiction du prochain mot de la phrase (Cover et Thomas, 1991). Il est clair que si le
message est composé d’un seul mot répété, I’incertitude est nulle, alors que le risque
de se tromper est trés probable pour une phrase cbmplexe“. De nombreuses études ont
démontré que toutes les régions de I’ADN n’ont pas la méme complexité et ce critere
est utilis€ pour identifier les génes a I’intérieur de séquences chromosomiques
(Adami et al., 2000; Sarkar, 1996). En d’autres termes, le contenu informatif d’une
phrase génétique nous renseigne sur ’ordre et le désordre du discours, son sens et son

interprétation par 1’organisme (Schneider, 1997).

6.3. A larecherche d’une esthétique mathématique (objective ?)

L’esthétique, ou la théorie du beau, est aux arts ce que la mathématique est
aux sciences pures: un outil permettant de formaliser, comparer et interpréter les
ceuvres, comme on caractérise, distingue et analyse les théories. Tandis que la
mathématique est quantitative et objective, 1’esthétique demeure qualitative et

subjective. Néanmoins, certains mathématiciens, dont George David Birkhoff (1933),

? La mesure d’entropie (H) de Shannon se calcule (en bits) a ’aide de la formule suivante:
H = -3, p; log, p; ol p, représente la fréquence relative de chaque mot dans la phrase. Elle attribue & un
message une valeur allant de O & S, ol S représente 1’entropie maximale pour un message contenant n
mots: S = log, n.

¢ Par exemple, la séquence génétique {AAAAA} ne contient pas d’information non redondante
(H=0) tandis que la séquence {GAATC} contient beaucoup plus d’information (H = 0,579); sa
complexité est plus grande.
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ont proposé de formaliser la mesure de la beauté (B) en une équation; B=0/C,0u O
représente 1’ordre d’une ceuvre d’art et C sa complexité®. L’ordre est ici associé 2 la
symétrie, la répétition, ’homogénéité et I’équilibre d’une ceuvre d’art, tous des
facteurs important en théorie de 1’information. La complexité, c’est le désordre,
I’aléatoire, ’asymétrie, le contraste et I’hétérogénéité, autant de facteurs reliés a
I’entropie d’un message, ou d’une ceuvre dans le cas présent. L’équation de Birkhoff
a depuis ét€ reprise par des informaticiens (Koshelev ef al., 1998) qui ont clairement
établi le lien entre la mesure de complexité algorithmique de Kolmogorov (1968)
- une mesure dérivée de 1’équation de Shannon — et I’esthétique mathématique. Les
séquences d’ADN sont quantifiables par les mémes équations (Li et Wang, 2005;
Roman-Roldan et al., 1996). La complexité d’une chaine de nucléotides est une
mesure de son « esthétique génétique ». Conséquemment, les concepts de Birkhoff

s’appliquent directement a ’analyse de séquences d’ ADN.

En parallele 2 la mathématique, le domaine de la neurobiologie a également
contribué a l’analyse esthétique (Zeki, 2001). Les travaux de Ramachandran et
Hirstein (1999), bien qu’ils s’appliquent surtout en art visuel, sont généralisables a
d’autres champs artistiques. Simplement, I’expérience esthétique peut étre définie sur
le plan neurologique par une excitation de récepteurs particuliers du cerveau®, qu’ils
soient kinesthésiques pour 1’appréciation du mouvement (Grossman et Blake, 2002)
ou auditifs pour I’expérience musicale (Blood et Zatorre, 2001). Ramachandran et

Hirstein ont remarqué que les caractéristiques d’une ceuvre avaient des effets plus ou

* D’aucuns reconnaitront dans cette équation 1’analogie entre ce critére mathématique et L’euvre
ouverte d’Umberto Eco (1965) qui consacre dans son livre un chapitre entier 2 la théorie de
I’information. Dans une ceuvre ouverte, 1’anticipation du public est le fruit de son impuissance devant
I’inconnu. Cette anticipation implique moins une prévision de I’attendu qu’une jouissance de ce qui est
inattendu. L’équiprobabilité de plusieurs solutions (I’incertitude) accentue le plaisir et rend
Pexpérience artistique plus intense. On doit néanmoins distinguer I’incertitude désirable, riche en
information (I’entropie de Shannon), de I’incertitude indésirable. Il existe un seuil au-dela duquel la
richesse d’information se transforme en bruit. Selon Eco, les possibilités d’une ceuvre résident dans cet
équilibre précaire entre le minimum d’ordre compatible et le maximum de désordre; entre le prédictif
de I’ceuvre et sa complexité.

% J’ai personnellement contribué 2 ces recherches en présentant ailleurs une théorie analytique du
sublime kantien et de la démesure neuroesthétique (Lapointe, 2008).
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moins important sur 1’excitation du systéme limbique (le siege des émotions). En
particulier, huit criteres (ou lois) furent identifiés par ces chercheurs comme des
stimulants esthétiques majeurs’. Il est d’intérét, & des fins d’analyse, de traduire ou
d’interpréter ces lois sous la forme d’équations et de mesures quantifiables. En
adaptant les fondements neurologiques de 1’esthétique convertis en indices
mathématiques de la beauté, la subjectivité pourra étre évacuée du processus
d’analyse et ces criteres « objectifs » (Bezruczko et Vimercati, 2004) seront

utilisables par des algorithmes esthétiques®.

64. Comment comparer des séquences génétiques ?

Pour étre 2 méme de simuler 1’évolution de séquences d’ADN, il faut étre en
mesure de « quantifier » 1’évolution des séquences en question. On trouve dans la
littérature informatique une multitude d’index mathématiques pour quantifier la
distance génétique entre deux séquences et ces formules et algorithmes servent aussi

pour comparer deux textes’. La distance d’édition de Levenshtein (1966) établit la

7 Le facteur prédominant est I’amplification, qui consiste 4 exagérer les différences entre une
forme et la moyenne de ces types de forme. Le groupement d’éléments similaires est également défini
comme une des caractéristiques esthétiques universelles. L'isolement des stimuli représente la
troisieme loi esthétique, celle qui consiste & réduire I’ceuvre 2 sa plus simple expression. Le contraste
d’éléments apparentés s’appuie sur la théorie de I’information. Cette loi stipule que la discontinuité
dans une ceuvre est inattendue, donc satisfaisante pour le public. La symétrie est un facteur esthétique
classique qui semble jouer un réle évolutif chez les primates. La détection d’ambiguité repose sur
I’expérience agréable ressentie par un public qui détecte une forme dans un ensemble. La recherche
d’une perspective générique est une des lois les plus complexes. Elle repose sur le sentiment
déplaisant ressenti face & une ceuvre qui viole les parametres de la géométrie euclidienne. Finalement,
la métaphore est une caractéristique esthétique importante car elle permet de tisser des liens entre des
éléments a priori différents dans la méme ccuvre.

¥ Un modtle de caméra « intelligente » proposée par Andrew Kupresanin repose sur ces principes.
Le processus est on ne peut plus simple. On montre des images (photos) a un public-cible qui doit les
noter selon leurs qualités esthétiques. On classe ensuite les images en fonction de leur score et on
cherche a extraire 3 ’aide de méthodes statistiques (analyse factorielle) les propriétés les plus
importantes qui distinguent les images les plus « belles » des autres images (Datta et al., 2006). Le site
web ACQUINE (Aesthetic Quality Inference Engine) repose sur une approche similaire pour attribuer
une valeur esthétique & vos photos.

® I est notoire que la distance partielle de Levenshtein est utilisée par les algorithmes de détection
de plagiat (Parker et Hamblen, 1989) de méme que par les correcteurs orthographiques de nombreux
traitements de textes et téléphones intelligents (Damereau, 1964).
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distance entre deux séquences A et B en comptant le nombre d’opérations nécessaires
pour transformer A en B. Différentes versions de cette distance existent, mais la plus
connue n’autorise que 1’insertion, la suppression et la substitution de nucléotides. Par
exemple, la distance de Levenshtein entre les séquences AAAAA et GTAA est 3 car
il faut trois opérations d’édition afin de faire coincider parfaitement les deux
séquences (substituer le premier A pour un G, substituer le deuxieme A pour un T,
supprimer le dernier A). On utilise cette « distance d’édition » pour évaluer la
convergence des algorithmes génétiques. La méme distance peut également servir de

critere de sélection de plusieurs séquences au sein d’une population d’objets virtuels.

6.5. Utilisation du principe de la sélection naturelle pour imiter la nature

Qu’ont en commun les algorithmes génétiques et la théorie de 1’évolution de
Darwin ? Le hasard ! Ce sont les mutations aléatoires et la reproduction qui générent
la variabilité biologique nécessaire a 1’évolution. A Dinstar des processus naturels, les
algorithmes qui simulent 1’évolution reposent sur des processus stochastiques pour
produire des « objets virtuels » aléatoires soumis a la sélection. La plupart des
applications des algorithmes génétiques visent a résoudre des problemes
d’optimisation pour lesquels la solution n’est pas connue. Notamment, on les utilise
dans le domaine de la finance (Chen, 2002), en génie (Gen et Cheng, 2000) et méme
en astrophysique (Charbonneau, 1995). On trouve des algorithmes spécifiques pour la
reconnaissance de la voix (Melin et al., 2006), I'imagerie médicale (Cagnoni et al.,
1999), la gestion du trafic routier (Turky et al., 2009), la production de portraits
robots (Frowd et Hancock, 2007) et de nombreuses applications en bioinformatique
(Jeffries, 2004; Lemmon et Millinkovitch, 2002; Zhang et Wong, 1997). L’utilisation
des algorithmes génétiques en art cherche plutdt a inventer, ou a faire évoluer, des
ceuvres artistiques a 1’aide de critéres objectifs (Todd et Latham, 1992). Stephen
Wilson résume en quelques phrases les principes de cette utilisation virtuelle de la

théorie darwinienne:
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L’évolution demeure 1’'un des processus parmi les plus intéressants aux yeux

de nombreux artistes, lesquels trouvent particulierement intriguant les

principes d’adaptation et de complexité croissante. Des expériences visant a

programmer différents systemes génétiques et évolutionnaires ont vu le jour.

Inspirés de concepts biologiques tels que I’élevage, la ' mutation ou la

sélection, ces systtmes utilisent les algorithmes pour générer des séries

d’images ou de sons qui servent ensuite de «parents» a de nouvelles
générations. On juge alors de la désirabilité de tel ou tel individu de la série.

La décision peut étre prise de maniére automatique, grice a 1’application

numérique de criteres de satisfaction, ou bien par les spectateurs, ou les

artistes eux-mémes. A chaque nouvelle génération, seules les formes jugées

« satisfaisantes » sont élevées et développées, de fagon a ce que les

générations ultérieures aient plus de chance de reproduire les tendances

« désirables » sous-jacentes des parents. (Wilson, 2010, p. 161)

Un algorithme génétique repose donc sur une population virtuelle d’individus,
des parents qui sont a chaque génération jugés selon des critéres de satisfaction de
sorte a obtenir des formes satisfaisantes et désirables aux générations ultérieures.
Plus formellement, un algorithme génétique est composé d’une série d’instructions
codées pour faire évoluer une population d’individus virtuels (nombres, images,
textes, sons) en s’inspirant des processus de la sélection naturelle (Goldberg, 1989;
Koza, 1992). Pratiquement, tout algorithme génétique est formé de deux phases: (1)
la phase de génération et (2) la phase de sélection. Lors de la phase de génération (ou
phase de création), les individus « parents » sont croisés les uns aux autres
(reproduction) pour engendrer des « enfants » qui héritent de leurs propriétés
virtuelles (leurs génotypes); des mutations aléatoires peuvent également intervenir
pour modifier les propriétés des enfants et ainsi introduire de la variabilité génétique
au sein de la population. Lors de la phase de sélection, les individus de la population
dont les propriétés ont une valeur sélective (la fitness) optimale sont conservés (tous
les autres sont €liminés); les survivants deviendront les parents de la prochaine
génération. Ainsi, plus la fitness d’un individu est élevée, plus il aura de chance de se

reproduire en transmettant ses propriétés (son génotype) aux générations futures. La

répétition de ces deux phases — création et sélection — de génération en génération a
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comme effet de transformer graduellement la population en fonction des critéres de

sélection de 1’algorithme.
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Figure 6.1. Exemple d’algorithme génétique appliqué a une population de nombres

A chaque génération, des individus se reproduisent au hasard pour engendrer des enfants
dont le phénotype est égal la somme du phénotype de leurs deux parents. Une mutation
génétique est appliquée aléatoirement a certains des enfants (les individus encerclés) en
calculant la division entiére de leur phénotype par deux (ex. 11/2=5). Par la suite, la
sélection naturelle élimine tous les individus dont le phénotype est supérieur & 10 (les
individus « interdits »). Les enfants survivants deviennent les parents de la génération
suivante, et ainsi de suite.
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La Figure 6.1 donne un exemple d’algorithme génétique qui transforme une
population de nombres de générations en générations. A partir d’une population de
sept nombres aléatoires, 1’algorithme procede en additionnant deux a deux les parents
(reproduction), pour ajouter de la variation en divisant par deux la valeur de
certains des enfants (mutation). Suite a cette premiere phase de génération, la
sélection proceéde en éliminant les individus dont la valeur est supérieure a 10. Ainsi,
a chaque itération de 1’algorithme, on observe que la reproduction et les mutations
génerent de la variabilité, tandis que la sélection agit comme un filtre qui trie les
individus en fonction de leur valeur sé€lective. En quatre générations a peine,
I’algorithme transforme la composition génétique de la population et meéne a la
fixation'® du génotype de tous les individus & la méme valeur. Cet exemple simpliste
représente un algorithme des plus primitifs qui comporte néanmoins deux phases
distinctes; les algorithmes génétiques plus complexes fonctionnent selon les mémes

principes généraux''.

6.6. Application des algorithmes génétiques en art

Les algorithmes génétiques sont issus d’une nouvelle génération de méthodes
d’art génératif (Romero et Machado, 2007; Sims, 1991). En art visuel, ils sont
employés notamment pour la reproduction d’ceuvres d’art (Eiben, 2007) ou la
stylisation de photos numériques (Collomosse, 2007). On trouve aussi quelques
applications dans le domaine de l’architecture (De Landa, 2002) et du design
(Graham et al., 2001; Soddu, 2002). En danse, I’utilisation des algorithmes
génétiques est encore rare, se limitant plus souvent qu’autrement a la génération de

nouveaux mouvements (Carlson et al., 2011; Yu et Johnson, 2003) et non & la

' On parle en génétique des populations de la fixation d’un génotype (ou d’un alléle) lorsque tous
les individus de la population posséde ce génotype (cet allele) unique.

! Des algorithmes génétiques du méme type que celui présenté en exemple ont été utilisés pour
apprendre 2 un ordinateur comment additionner (Ostrowski et al., 2006; Wilke et al., 2001).
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composition chorégraphique par ordinateur'’’; un champ d’application de
I’intelligence artificielle (Bradford et Coté-Laurence, 1995; Stadler, 1982). Il existe
de nombreux algorithmes d’animation vidéo (voir Ventrella, 1994) pour synchroniser
les mouvements de plusieurs personnages — ou robots (Vir¢ikové et Sincék, 2010) — a

une musique (Alankus et al., 2005). Rien dans le domaine de la danse contemporaine.

Chaque algorithme génétique implique avant tout une mathématisation du
processus créatif et du type «d’individus » (les images, les objets ou les
mouvements) qui seront soumis a la mutation et la sélection (Johnson et Romero
Cardalda, 2002). A cet égard, il n’est pas étonnant que la musique — art mathématique
par excellence — soit le champ d’application privilégié des artistes préconisant cette
approche (Mati¢, 2010; Miranda, 2003; Ozcan et Ergal, 2008). En paramétrant les
qualités d’une ceuvre musicale (le timbre, la fréquence, le tempo, etc.), des
algorithmes peuvent assez facilement générer des structures musicales simples, mais
également des orchestrations compléetes (Johnson, 2003). L’apport de I’algorithme
génétique vient du fait qu’il permet d’évaluer la qualité des partitions ainsi générées
sur la base de critéres de sélection divers (voir Burton et Vladimirova, 1999).
Notamment, on peut utiliser un modele formaliste afin d’obtenir des piéces musicales
qui adhérent a certaines régles de composition préétablies. On peut aussi employer un
modele déterministe qui évalue la valeur sélective de la partition sur la base de
transformations mathématiques. Finalement, on peut faire évoluer en temps réel une
séquence musicale selon les « inputs » fournis par le compositeur — ou le public
(Unehara et Onisawa, 2003) — selon des mesures d’évaluation subjectives'’. En raison
des similitudes évidentes entre la musique et la danse (des arts de la durée), il est
étonnant que les applications chorégraphiques d’algorithmes génétiques soient quasi-

inexistantes. Ma thése présente une contribution originale pour combler ce vide.

12 Un algorithme génétique a été utilisé par Nakazawa et Paezold-Ruehl (2009) pour générer des
valses & partir d’un vocabulaire de « pas » prédéterminé.

13 1 *application de tels algorithmes interactifs est fréquente en jazz (Biles, 2003), ou pour toute
autre forme d’improvisation musicale en temps réel (Nemirovsky et Watson, 2003).
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McCormack (2005) distingue deux types de problématiques abordées par les
algorithmes génétiques en art: (1) la recherche qui vise a produire de la musique ou
des ceuvres d’art qui seront reconnues comme telles par des humains, et (2) la
recherche qui explore le concept de créativité en général. La premiere reproduit le
fantasme de I’art génératif, qui cessera d’étre appelé « génératif » dés lors qu’on ne
saura plus le différencier de I’art « non génératif », 1’art produit par la créativité
humaine. Dans cette thése, je m’intéresse plutdt au second type de recherche; celle de

I’agorithme génétique comme agent de création.

6.7. L’algorithme choréogénétique

J’ai programmé et appliqué dans le cadre de ma theése un algorithme génétique
qui simule le processus d’évolution biologique & des fins de composition
chorégraphique (voir Lapointe, 2005; Annexe A). Il serait futile de décrire ici les
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