
 
Universidad Nacional de Entre Ríos             Philosophical Readings XI.1 (2019), pp. 33-40. 
Entre Ríos, Argentina                DOI: 10.5281/zenodo.2530034 
email: lucia.stubrin@gmail.com  

 
Le bioart face aux problématiques socio-économiques du 
développement biotechnologique 
 
Lucía Stubrin 
 
 
Abstract: The presence of artists in biotechnology labora-
tories marks an important turning point in the history of 
cross-art science relationships : henceforth, cooperation 
between scientists and artists is no longer confined to the 
representation of a scientific object, but touches on the 
common creation of living beings. How to describe this 
bio-artistic creativity and its relationship with biotechno-
logy? This paper will attempt to provide some answers to 
this question. We will discuss the relationship between 
biotechnology and society and the market to show that 
this new “environment” makes possible and includes the 
emergence of interdisciplinary practices such as bioart. 
We will resume the previous analyzes to determine more 
precisely the relationship between biotechnology and 
bioart. Finally, we will ask ourselves what the ultimate 
societal significance of this new bio-artistic creativity is. 
 
Keywords: bioart ; biotechnology ; ethics ; market ; life.  
 
 
Introduction 

 
Le bio-artiste travaille étroitement avec des médecins, des 
biologistes, des physiciens, des ingénieurs et des généti-
ciens pour trouver des solutions à ses problèmes esthéti-
ques. La présence de ces artistes dans les laboratoires peut 
par ailleurs bouleverser les pratiques et les connaissances 
scientifiques en y incorporant un élément étranger à leur 
fonctionnement habituel. Comment décrire cette créativité 
bio-artistique et les relations qu’elle entretienne avec la 
biotechnologie? L’article présent tentera d’apporter des 
éléments de réponse à cette question en cinq sections 
principales. On discutera d’abord les notions proches de 
pluridisciplinarité, d’interdisciplinarité et de transdiscipli-
narité qui caractérisent fortement le domaine de la bio-
technologie et dont les dynamiques propres sont à la sour-
ce de sa fécondité épistémologique et pratique. Nous 
aborderons ensuite le thème des relations de la biotechno-
logie avec la société et avec le marché, afin de montrer 
que ce nouveau « milieu » rend possible et inclut 
l’apparition de pratiques interdisciplinaires comme le 
bioart. Nous exposerons dans une troisième section la si-
milarité entre la méthode artistique et scientifique au la-
boratoire. Afin de déterminer plus précisément les rela-
tions entre bioart et biotechnologie, dans la quatrième sec-
tion on reprendra les analyses précédentes avec un exem-
ple artistique du groupe Tissue Culture & Art project, où 
le côté éthique de la manipulation de vie apparaît d’une 

manière provocante. Enfin, dans une cinquième section 
conclusive, nous nous demanderons quelle est finalement 
la portée sociétale de cette nouvelle créativité bio-
artistique.  

 
 

1. La biotechnologie comme discipline? 
 

Depuis la fameuse conférence de C.P. Snow en 1959, où 
le physicien réclamait la réunification du milieu des let-
tres et des sciences en faveur d’une production holistique 
de la connaissance1, jusqu’à la Charte de la Transdisplina-
rité édictée en 1994 et signée par des intellectuels et des 
scientifiques d’horizons disciplinaires très différents2, de 
nombreuses initiatives réclamant l’ouverture d’espaces de 
dialogue entre les disciplines ont vu le jour un peu partout 
dans le monde. Aujourd’hui, ces questions sont placées au 
cœur de la dynamique scientifique et on a pris l’habitude 
de les conceptualiser à partir de trois notions connexes : la 
pluridisciplinarité, l’interdisciplinarité et la transdiscipli-
narité3. 

La pluridisciplinarité se définit comme l’addition des 
points de vue disciplinaires sur un même objet. Une étude 
pluridisciplinaire étudie un objet d’une seule discipline en 
le mettant au prisme de multiples disciplines en même 
temps.  

L’interdisciplinarité a, de son côté, un but différent. 
Elle implique le transfert d’éléments (cognitifs et/ou pra-
tiques) d’une discipline à l’autre. Dominique Vinck af-
firme qu’il y a deux manières de pratiquer l’inter-
disciplinarité : selon que les chercheurs travaillent sur un 
objet commun (modèle de la complémentarité) ou qu’ils 
se concentrent sur une discipline particulière (modèle de 
la circulation)4. Dans le modèle de la complémentarité, 
plus qu’une simple juxtaposition d’apports disciplinaires, 
les chercheurs explorent les points de circulation parmi 
des savoirs afin de contribuer à un objectif commun : une 
production conjointe, l’analyse d’un objet donné ou la 
conception et l’usage d’un dispositif expérimental et/ou 
d’un instrument. La complémentarité est toutefois fré-
quemment asymétrique et dans certains cas une des disci-
plines présentes joue un rôle plus important que les au-
tres. Lorsque la recherche interdisciplinaire ne se cible 
pas sur un objet ou sur un projet commun, elle peut pren-
dre pour point d’ancrage une discipline. Dans ce cas, la 
recherche se polarise. Les scientifiques d’une discipline 
peuvent ainsi explorer d’autres disciplines pour emprunter 
et faire circuler des concepts, des méthodes, des interro-



LUCÍA STUBRIN 

 34 

gations et des problèmes à résoudre, ou encore des résul-
tats qui servent à poser de nouvelles questions. Il s’agit 
d’entrer dans les problématiques et dans le langage des 
autres disciplines pour voir si elles ont des problèmes si-
milaires et comment elles les résolvent. Ces échanges sont 
ensuite importés et traduits dans la discipline de départ.  

La transdisciplinarité a quant à elle pour ambition de 
se situer à la fois parmi les disciplines, à travers et pour-
tant au-delà d’elles. Elle fait émerger des confrontations 
entre disciplines pour qu’elles s’articulent mutuellement. 
Elle ne cherche cependant pas à enrichir ou à transformer 
la matrice d’une ou de plusieurs disciplines, mais à les 
ouvrir toutes à ce qui les traverse et les dépasse.  

Dans le cas de la biotechnologie, on doit d’abord se 
demander si celle-ci est une discipline. Elle profite en 
grande partie, certes, de la complémentarité entre diverses 
techniques de l’ingénierie génétique ainsi que des avan-
cées scientifiques en biologie. Mais elle vise avant tout le 
résultat pratique, globalement compris comme la possibi-
lité de transformer la nature et la société à travers la diffu-
sion – impliquant le plus souvent la commercialisation – 
de ses découvertes. Ainsi esquissée, la biotechnologie ne 
semble pas avoir d’ambitions épistémologiques si claire-
ment établies, comme c’est le cas dans d’autres discipli-
nes scientifiques. Elle apparaît plutôt comme une activité 
technique se nourrissant de diverses disciplines instituées. 
Autrement dit, il semble difficile de la cataloguer comme 
une discipline à part entière car ses frontières ne sont pas 
faciles à délimiter et elle ne possède pas de théorie unique 
qui la soutienne5.  

Par contraste avec cette idée, on peut avancer que la 
biotechnologie doit plutôt être envisagée comme une dis-
cipline consciente de sa condition interdisciplinaire. Re-
prenant le « modèle complémentaire » de Vinck, on peut 
en effet affirmer qu’elle existe en tant que processus 
d’intégration d’une communauté de savoirs variés qui se 
combinent pour attendre un objectif commun, en relation 
directe avec les intérêts de la société. Mais si l’histoire de 
la biologie au XXème siècle a pu être présentée comme 
une succession de virages épistémologiques où diverses 
perspectives – la médecine, la chimie, la physique, la ma-
thématique – se remplaçaient de façon linéaire6, la bio-
technologie ne le peut pas. Elle doit plutôt être saisie 
comme une synthèse synchronique de ce processus qui 
comprime les savoirs en utilisant ceux qui lui sont les plus 
utiles, en fonction des circonstances et des objectifs à at-
teindre. Enfin, sa nature « frontalière » lui permet de 
s’adapter facilement aux changements technologiques et 
culturels qui régulent les relations science-société7. 

 
 

2. Interfaces biotechnologiques : science, marché et 
société 

 
L’expansion de la biotechnologie à des formes de vie de 
plus en plus diverses a aussi étendu le milieu d’un débat 
qui échappe aujourd’hui à la seule sphère scientifique. 
Ainsi, la réédition de la conférence d’Asilomar dans les 
années 2000 a mis en exergue que la communauté scienti-
fique agissait aujourd’hui dans un contexte social tout à 
fait différent au sein duquel la société civile, inquiète et 
attentive aux productions de la biotechnologie, souhaitait 

désormais être considérée comme un acteur à part entiè-
re8. 

Symétriquement, la biotechnologie contemporaine 
peut être considérée comme le fruit désiré de l’alliance 
entre la recherche universitaire, l’industrie et le marché. 
Signé en 1980, le Bayh-Dole act, qui permet aux universi-
tés américaines de prendre des brevets sur les résultats de 
la recherche financées sur fonds publics, est emblémati-
que de ce changement des relations entre science, indus-
trie et marché9.  

Dans son livre Bioart and the Vitality of Media, Ro-
bert Mitchell a étudié ce changement de configuration 
comme un élément fondamental du bioart10. L’auteur pro-
pose le concept d’« écologie de l’innovation » pour dési-
gner le rapprochement science-marché inauguré par le 
Bayh Dole Act. Selon Mitchell, le bioart se situe pleine-
ment dans ce nouveau « milieu » et non hors de l’espace 
de tension entre la science et le capital. Il se pose ainsi 
contre certaines interprétations qui situent le bioart dans 
un entre-deux « objectif », créé par sa distance critique à 
l’égard des objets en question : connaissances scientifi-
ques et affaires commerciales. Pour Mitchell, le bioart est 
un acteur qui opère dans la même logique mais qui génère 
ses propres flux d’information, d’argent et de matière. 
Dans ce cadre, les réflexions du philosophe Vilém Flus-
ser, sont particulièrement intéressantes à citer. 

 
[…] il est clair qu’il n’est pas possible d’abandonner la biotech-
nologie aux techniciens, il faut que les artistes participent à 
l’aventure. Le défi est évident : on dispose actuellement de la 
technique (art) capable de créer non seulement des êtres vivants 
mais aussi des formes de vie dotées de processus mentaux (es-
prit) nouveaux. Nous disposons actuellement de la technique 
(art) capable de créer quelque chose jusqu’à aujourd’hui insoup-
çonné et inimaginable : un nouvel esprit vivant. Cet esprit, son 
créateur sera incapable de le comprendre, parce qu’il sera cons-
truit à partir d’une information génétique qui n’est pas la sienne. 
Cela n’est pas une tâche pour les biotechnologues abandonnés à 
leur discipline mais une tâche pour les artistes en collaboration 
avec les laboratoires actuellement établis. A proprement parler, 
les écoles d’art devraient se déplacer dans ces laboratoires et les 
laboratoires devraient faire partie des écoles d’art11. 

 
La science, selon Flusser, doit perdre son pouvoir de déci-
sion, principalement en ce qui concerne la manipulation 
de la vie. Ce pouvoir doit être redistribué par la médiation 
de l’art qui agit en tant qu’organe de production dialogi-
que entre les diverses parties prenantes de l’écologie de 
l’innovation. Le bioart est ainsi perçu simultanément 
comme un média et comme une partie prenante des rela-
tions entre science, marché et société. Mitchell et Flusser 
partagent en effet la croyance selon laquelle le bioart opè-
re et est conditionné par ce nouveau milieu12. 

 
 

3. L’interdisciplinarité : une question de protocole 
 

Malgré l’idée banale d’une absence de méthode en art – et 
bien que certains auteurs affirment également l’absence 
de méthode en science – Irene Hediger et Joseph Perello 
estiment qu’on peut identifier un certain nombre d’« éta-
pes qui sont communes à la démarche artistique dans un 
large éventail de pratiques : l’idéation, la réflexion, la 
conceptualisation et la réalisation »13. Cette succession 
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d’étapes correspond en effet au protocole suivi en bioart, 
protocole que les scientifiques eux-mêmes peuvent re-
connaître et suivre pas à pas : 1) définition du projet par 
l’artiste ; 2) analyse de la faisabilité du projet par le scien-
tifique ; 3) évaluation des ressources nécessaires ; 4) 
choix des techniques à utiliser. 

Selon le témoignage d’une scientifique argentine tra-
vaillant dans un laboratoire argentin de bioart créé en 
2008 : « le projet bio-artistique est comme un travail 
scientifique, comme un protocole, c’est-à-dire qu’il est 
généré à partir du projet […] »14. Toutefois, si les scienti-
fiques semblent aptes à assimiler le processus de création 
bio-artistique, ils peuvent aussi émettre des réserves de 
fond à l’encontre du projet bio-artistique et de son utilité 
pour la communauté scientifique. Typiquement, deux 
conceptions s’affrontent : ceux qui soutiennent que l’art 
n’apporte rien à la science et ceux qui envisagent au 
contraire la rencontre comme fructueuse. Par exemple, 
Michael Hagner, professeur au Science Studies de l’ETH 
à Zürich, exprime l’opinion selon laquelle :  

 
L’art n’a pas d’obligation épistémique à l’égard du savoir, et 
c’est là son plus grand privilège. […] Je ne crois pas que les 
scientifiques soient plus sensibles à l’art maintenant qu’ils 
l’étaient il y a 200 ans. D’ailleurs, je ne crois pas non plus qu’ils 
regardent les artistes dans l’espoir qu’ils puissent les aider à 
résoudre des questions scientifiques15.  

 
D’un autre côté, Joseph Perelló, responsable du domaine 
« science » au centre culturel Arts Santa Monica de Bar-
celone, fait le bilan d’une résidence de neuf mois 
d’artistes dans des laboratoires. Il met en évidence certai-
nes opinions de chercheurs :  

 
Quelques-unes de ces expériences conçues par les artistes ont 
donné des résultats que la science, soit ne pouvait pas expliquer, 
soit ne pouvait pas prédire correctement. Un des scientifiques 
hôtes se réfère à l’artiste comme à un élément déstabilisateur, 
capable d’agiter les esprits et d’instaurer des conditions 
favorables pour repenser les présupposés de la recherche dans 
son laboratoire. Un directeur de recherche d’un autre centre 
reconnaît l’artiste en résidence comme membre à part entière de 
son équipe16. 

 
Ces deux visées différentes peuvent se retrouver autour de 
nouvelles méthodes et de nouveaux protocoles communs. 
On comprend ainsi pourquoi il peut arriver que les artistes 
produisent des connaissances scientifiques, tandis que les 
scientifiques sont capables de développer un regard esthé-
tique et critique sur sa pratique et capitaliser ces ré-
flexions dans le cadre des investigations futures et/ou plus 
complexes.  

 
 

4. Art et science autour de la commercialisation du vi-
vant 

 
Le bio-artiste est plutôt engagé dans une relation critique 
avec la biotechnologie : il questionne la circulation capi-
taliste des connaissances scientifiques, les droits de pro-
priété intellectuelle, la marchandisation et la consomma-
tion d’organismes génétiquement modifiés. 

L’installation-performance Disembodied Cuisine met 
en scène cette différence entre art et science. Ce travail 

artistique a pour thème la production de viande sans vic-
time. Il s’agissait pour le groupe australien Tissue Culture 
& Art project (TC&A), auteurs de ce travail, de réaliser 
des « sculptures semi-vivantes » comestibles17. Celles-ci 
furent cultivées à partir de cellules de muscles de gre-
nouille sur des structures en polymère biodégradable pla-
cées dans des incubateurs biologiques. Les bio-artistes 
nourrissaient quotidiennement leurs « sculptures » avec 
une solution riche en nutriment dans un laboratoire im-
porté au sein de la galerie18. Huit semaines plus tard, lors 
d’un barbecue très « nouvelle cuisine », les sculptures 
semi-vivantes furent flambées au calvados avant d’être 
mangées. Pendant l’installation-performance, les specta-
teurs furent invités à participer puis à déguster ce repas 
particulier – et particulièrement risqué :  

 
On avait distribué, sur le marché local, des prospectus-menus 
annonçant le barbecue pour que, au public habituel des 
expositions d’art contemporain, s’ajoute celui des bouchers 
s’intéressant à ce type de production alternative de viande. Un 
passage reliait le laboratoire à une salle rectangulaire, fermée 
par du plastique transparent, où était installée une salle à manger 
avec des tables dressées. […] Par contre, les participants qui 
s’étaient portés volontaires pour déguster ces « steaks sans 
victimes » couraient, eux, de véritables risques physiques. Non 
seulement les biftecks étaient difficiles à couper, même avec un 
scalpel, et avaient un goût pour le moins discutable, mais l’une 
des invités paya le prix fort pour ce plaisir douteux : une crise 
d’allergie la fit souffrir pendant des semaines, paradoxalement 
non pas par réaction à l’ersatz de viande mais à la structure de 
polymère, et donc à l’avatar technologique censé représenter, 
dans le contexte artistique, le moyen symbolique de préserver la 
vie animale19.  

 
Le projet envisage même des effets de feed-back très 
concrets en se confrontant directement à la logique de la 
commercialisation des produits : non seulement en propo-
sant aux bouchers de venir tester leur production, mais en 
court-circuitant potentiellement l’appropriation de cette 
nouvelle technologie. En effet, comme le dit encore Hau-
ser, « dès lors que TC&A a rendu public le concept 
d’ersatz de viande fabriquée à partir de culture tissulaire, 
il peut s’avérer difficile pour une société commerciale de 
tirer ultérieurement profit d’un brevet de “viande fabri-
quée à partir de cultures tissulaires” »20. Les artistes ap-
portent ainsi une contribution à la libre utilisation des 
connaissances existantes et à la diffusion de ces connais-
sances. Finalement, ils posent la question éthique de la 
transformation du vivant en marchandise.  

Cette « cuisine désincarnée » évoque les fantômes de 
la génétique et la question du contrôle de la production 
biotechnologique. On y retrouve l’idée d’une cuisine de 
laboratoire où l’expérimentation peut se révéler être très 
désagréable. Ce qui est produit ici comme « œuvre » n’est 
pas seulement ces sculptures en forme de bifteck, éphé-
mères et consommables. Il s’agit plutôt d’« œuvres ina-
chevées »21 en ce qu’elles forment des éléments d’un récit 
au sein d’un processus performatif qui intègre de vérita-
bles protagonistes au-delà des limites du musée et du 
monde de l’art – et qui exige même des participants de se 
livrer à l’auto-expérimentation. 

Commentant leur travail, les artistes de TC&A sou-
tiennent que :  
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Les entités semi-vivantes sont des objets évocateurs qui mettent 
en lumière le fossé entre nos systèmes de croyance et de valeurs 
et les nouvelles connaissances qui nous permettent de manipuler 
les organismes vivants. Notre système de croyance semble 
incapable de prendre en compte les questions épistémologiques, 
éthiques et psychologiques soulevées par la science et l’industrie 
de la vie. Les entités semi-vivants incarnent notre hypocrisie 
envers le monde vivant et l’exploitation de systèmes vivants à 
des anthropocentriques22. 

 
La société est ici interpellée par un groupe artistique sur 
la manipulation de la vie à des fins de consommation ali-
mentaire, mais il est possible d’étendre cette critique à 
tout type de processus industriel qui utilise la recherche 
biologique à des fins commerciales. 

 
 

5. La créativité bio-artistique 
 

L’art et la technique sont des moyens de vivre dans le 
monde, régimes d’expérience de la sensibilité qui sont 
liées depuis les temps anciens (au moins dès la conception 
de la tekné grecque à la fois art et technique : poiesis). Se-
lon notre perspective, l’homme, en tant que sujet 
d’expérience dans la modernité, se retrouve, en grande 
partie, traversé par des dispositifs techniques qui le « re-
construisent » chaque jour. La modernité technologique a 
été, et reste, une machine impossible à arrêter pour rediri-
ger les désirs. Lewis Mumford dit dans la préface de son 
livre Technique et civilisation :  

 
Derrière toutes les grandes inventions matérielles qui se sont 
succédé depuis le début du XIXe siècle se profile une longue 
évolution interne de la technique et un changement d’esprit. 
Avant que les nouveaux procédés industriels puissent se 
répandre à grande échelle, une réorientation des aspirations, des 
habitudes, des idées et des fins était nécessaire.23  

 
Dans ce sens, le développement de la technique après le 
mouvement postmoderniste de la deuxième partie du XXe 
siècle, produit par exemple l’apparition du bioart qui nous 
affecte en tant que spectateur à la fois émotionnellement 
et cognitivement, voire même dans certains cas physi-
quement et biologiquement. Toutefois, avec ou sans 
bioart, de nouveaux artefacts produit par le travail inter-
disciplinaire apparaissent quotidiennement dans le monde 
contemporain (aliments, médicaments, OGM, etc.). Ce 
n’est donc pas la nouveauté du bioart qui pose d’abord 
problème, mais plutôt la question de son « agencement » :  

 
Jamais un agencement n’est technologique, c’est même le 
contraire. Les outils présupposent toujours une machine, et la 
machine est toujours sociale avant d’être technique. Il y a 
toujours une machine sociale qui sélectionne ou assigne les 
éléments techniques employés. Un outil reste marginal ou peu 
employé, tant que n’existe pas la machine sociale ou l’agence-
ment collectif capable de le prendre dans son « phylum »24. 

 
Le bioart existe dans la mesure où la société occidentale a 
donné lieu à son expression. Par conséquent, il fait partie 
de la sensibilité technique de l’époque car il prend part à 
quelque chose de plus grand qui est lié à une conception 
du monde où une telle manifestation a sa place, où elle est 
fonctionnelle sans pour autant être instrumentale. La posi-
tion critique de l’artiste peut définir le niveau de collabo-

ration avec la partie scientifique aussi bien que le but du 
projet conjointe.   

L’écrivain français Hervé Kempf risque l’hypothèse 
qu’ayant réussi à dominer le monde et l’environnement au 
cours de « l’ère néolithique », l’Homme serait désormais 
confronté à une nouvelle ère qu’il baptise du nom de « 
biolithique »25. L’enjeu propre de cette nouvelle ère – et 
de la « révolution biolithique » qui la prépare – serait de 
sauvegarder notre propre corps et l’ensemble des êtres 
vivants sur la planète. Le bioart s’inscrit peut-être dans ce 
mouvement dont « le sens n’est pas seulement d’aboutir à 
des organismes mieux protégés contre les maladies ou à 
des ordinateurs plus performants, mais de transformer ra-
dicalement notre rapport au monde »26. Les limites éthi-
ques et ontologiques se déplacent et se redéfinissent tan-
dis que progresse l’expérimentation scientifique et tech-
nologique sur les organismes vivants. Dans ce contexte, 
l’art ne se sent pas paralysé devant la fin des dichotomies. 
Il assume au contraire ce nouveau paysage scientifique, 
technologique et social et prend « à bras le corps » le défi 
de cette création de nouveaux êtres vivants.  
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