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Bioart : définition(s) et enjeux éthiques. Essai introductif 
 
Guillaume Bagnolini, Paolo Stellino  

 
 
Abstract: The aim of this introductory paper is twofold. 
First, we seek to illustrate which are the difficulties into 
which one runs when one attempts to give a precise defi-
nition of what bioart is. Our hypothesis is that every at-
tempt at such definition runs into a paradox. Indeed, if on 
the one hand, every definition seems inevitably reductio-
nist, unjustly omitting one or more elements, on the other 
hand, defining and constraining the study area is a neces-
sary preliminary step to understand the artistic phenome-
non known as bioart. In the second part of our paper, at-
tention will be focused on the ethical issues that bioart 
confront us with. These issues are all the more relevant, 
given the fact that bioartists often make use of biotechno-
logies to manipulate living organisms for artistic purpo-
ses. 
 
Keywords: bioart, biotechnologies, ethics. 
 
 

As long as we stay with the metaphor or the staging  
of science, almost everything is permitted  
in the name of fiction and artistic liberty.  

As soon as we touch upon real approaches,  
things change dramatically. 

(Yves Michaud, Art and Biotechnology, p. 392) 

 
En 1757, dans un des ses essais les plus connus, à savoir, 
De la règle du goût (Of the Standard of Taste), le philo-
sophe écossais David Hume écrivait que « c’est chose 
bien naturelle que de rechercher une règle du goût, par 
laquelle il soit possible de réconcilier les divers senti-
ments des hommes ; ou du moins de décider, entre ces 
sentiments, lequel confirmer et lequel condamner »1. 
Deux siècles et demi plus tard, à l’époque de l’art 
contemporain (ainsi que du post-moderne et de la post-
vérité, entre autres), la prétention humienne de trouver 
des critères d’ap-préciation esthétique pourrait nous appa-
raître tout à fait naïve, voir utopique. En effet, comme le 
remarque Marc Jimenez, « l’esthétique, deux siècles et 
demi après avoir vu le jour comme théorie de l’art, se re-
trouverait dans une position identique à celle que Emma-
nuel Kant entendait dépasser, c’est-à-dire laissée au libre 
choix de quiconque selon l’adage bien connu : ‘Des goûts 
et des couleurs, on ne saurait disputer’ »2. 

Récemment, dans un article publié dans le journal El 
País, le prix Nobel de littérature Mario Vargas Llosa a 
décrit sa rencontre avec une œuvre d’art contemporain 
exposée dans le Tate Modern de Londres3. Dans une des 
salles du troisième étage, raconte Vargas Llosa, il y avait 
une barre cylindrique (probablement, un manche de balai 

dépourvu du balai) minutieusement colorée de différentes 
couleurs. Autour de cet objet, une corde formait un rec-
tangle, empêchant les visiteurs du musée de le toucher. 
Une jeune maîtresse essayait de convaincre ses élèves que 
cette sculpture ou objet esthétique était une œuvre d’art 
contemporain, à classifier dans l’art conceptuel. Tâche 
très compliquée, explique Vargas Llosa : pour un de ces 
élèves, cette sculpture n’évoquait pas des sentiments es-
thétiques, mais lui rappelait plutôt le balai volant d’Harry 
Potter. 

La question – provocatrice, mais pas triviale du tout – 
qui surgit de cette aventure peut être formulée de la façon 
suivante : à qui devons-nous attribuer une position de « 
naïveté esthétique » ? À l’élève, qui est encore trop jeune 
pour comprendre les idées derrière cette œuvre d’art 
conceptuelle ou, plutôt, à la maîtresse, qui croit voir de 
l’art là où il y a qu’un manche de balai coloré ? Pour Var-
gas Llosa, il n’y a aucun doute : ce que la maîtresse faisait 
n’était autre chose que contribuer à la propagation d’une « 
tromperie monumentale, une très subtile conspiration 
presque planétaire »4 où participent galeries, musées, cri-
tique d’art, revues d’art, collectionneurs, etc. 

La position de Vargas Llosa, qui peut sans doute para-
ître injuste envers l’art contemporain dans sa totalité et sa 
complexité5, met toutefois l’accent sur une problématique 
très concrète : comment juger de la qualité artistique de 
quelque chose, lorsque, pour utiliser une expression de 
Marta de Menezes, « la beauté […] n’est plus un facteur 
déterminant pour la compréhension esthétique d’une œu-
vre »6 ? Faut-il faire appel à l’intention de l’artiste, ainsi 
qu’au contexte historique spécifique ? Ou, peut-être, le 
fait d’exposer une œuvre dans un musée sanctionne ou 
justifie déjà l’inclusion de la même œuvre dans la catégo-
rie « art » ? Et encore, quel est le rôle joué par les criti-
ques d’art, les institutions ou les médias ? Comme le re-
marque Marc Jimenez, le problème dérive du fait que « 
pour savoir si une pratique quelconque ou une chose relè-
vent de l’art, il faut déjà savoir ce qu’est l’art ou bien dis-
poser d’une définition, même vague, de l’art »7. 

À cette problématique s’ajoute une difficulté supplé-
mentaire lorsque nous considérons le cas du bioart, en 
tant que pratique artistique contemporaine. En effet, pour 
savoir si ce qu’on connaît sous le nom de « bioart » relève 
de l’art il faudrait d’abord répondre à la question « qu’est-
ce que le bioart ? ». Malheureusement, comme nous le 
montrerons, il n’y a pas de consensus parmi les spécialis-
tes (bioartistes, critiques ou chercheurs) sur ce qu’est le 
bioart. L’objectif de la section suivante sera donc de clari-
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fier quelles sont les difficultés que l’on rencontre lors-
qu’on essaie de donner une définition précise du bioart8. 

Une autre problématique apparaît lorsqu’on considère 
les enjeux éthiques qui découlent de l’utilisation des bio-
technologies, ainsi que de la manipulation du vivant ou du 
corps humain à des fins artistiques. En effet, même si le 
bioart n’est pas le seul type d’art contemporain faisant 
surgir des conflits entre esthétique et éthique, dans le cas 
de ce courant ces mêmes conflits se présentent de manière 
plus forte, car ils touchent souvent à notre relation avec la 
nature et bâtissent des visions du futur pour notre société. 

D'une part, nous aborderons ces deux problématiques 
dans la suite de cet essai introductif. D’autre part, les arti-
cles présents dans cette publication compléteront, précise-
rons et développerons ces questions dans le cadre du 
bioart et du biodesign.  

 
 
I. Définition(s) 

 
Comme le relève Marta de Menezes dans son article « 
Art: in vivo and in vitro », l’utilisation de la biologie 
comme medium d’art n’est pas un phénomène récent (il 
suffit de penser à la sélection des plantes et d’animaux à 
des fins esthétiques) ; ce qui a changé est plutôt le fait que 
la biologie moderne a rendu possible la modification du 
vivant avec un contrôle et une précision extrême9. C’est à 
partir des années 1990 que certains artistes vont prendre 
comme medium les biotechnologies dans leurs œuvres. En 
effet, à partir de cette période, les biotechnologies de-
viennent plus accessibles. Cependant, on peut faire re-
monter l’origine du bioart aux années trente, lorsqu’en 
1936 Edward Steichen présente au MoMA sa collection 
de Delphiniums10. Comme le reconnaît Eduardo Kac, 
Steichen « était le premier artiste moderne à créer des or-
ganismes nouveaux à travers des méthodes à la fois tradi-
tionnelles et modernes, à exhiber ces mêmes organismes 
dans un musée, et à affirmer que la génétique est un me-
dium d’art »11. 

C’est Eduardo Kac qui introduit le concept et 
l’expression « bio art » en relation avec son œuvre Time 
Capsule (1997)12 et le popularise grâce à la forte médiati-
sation de son œuvre transgénique GPF Bunny (2000)13. 
Dans son introduction au volume Signs of Life. Bio Art 
and Beyond, Kac explique cette notion :  

 
Le bioart est une nouvelle direction dans l’art contemporain qui 
manipule les processus de la vie. De manière invariable, le 
bioart emploie une ou plusieurs approches suivantes : (1) la mise 
en forme des matériaux biologiques dans des formes ou compor-
tements inertes spécifiques ; (2) l’utilisation inhabituelle ou sub-
versive des outils et des procédés biotechnologiques ; (3) 
l’invention ou la transformation d’organismes vivants avec ou 
sans intégration sociale ou environnementale14. 
 
Dans le même article, Kac précise que « ce qui rend le 
bioart unique, ce n’est pas ce qu’il peut partager avec 
d’autres formes d’art (par exemple, l’art écologique), 
mais c’est ce qu’il apporte de nouveau à l’art contempo-
rain (un accent sur le processus fondamental de la vie, sur 
la génétique et sur les supports biotechnologiques) »15. 

Dans la littérature primaire et secondaire, on fait très 
souvent mention des biotechnologies pour expliciter la 

spécificité du bioart. Ainsi, par exemple, Élisabeth Aber-
gel clarifie qu’« il existe plusieurs catégories de bio-art et 
il serait presque impossible d’en décrire les différentes 
variantes, d’autant plus qu’aucun consensus n’existe par-
mi les artistes dont la démarche artistique, philosophique, 
politique et éthique est très hétérogène »16. Toutefois, 
Abergel précise que « le bio-art se réfère aux œuvres qui 
incorporent un processus biologique ou biotechnologique 
»17. 

D'une part, lorsqu'on essaie de définir le bioart à partir 
des artistes qui sont habituellement rangés dans cette ca-
tégorie, un certain nombre de questions surgissent. Les 
performances chirurgicales d’ORLAN peuvent-elles être 
considérées comme du bioart 18 ? Peut-on parler de bioart 
avec la plastination du corps humain effectuée par Gun-
ther Von Hagens19 ? Ou encore, avec l’œuvre Ruan 
(1999) du chinois Xiao Yu, il est possible de se poser la 
question : est-ce que le vivant fait toujours partie des œu-
vres du bioart ? En effet, cette œuvre est constituée de 
cinq récipients contenant du formol et des cadavres de 
mouettes. Un sixième récipient contient, quant à lui, un 
corps de mouette sur lequel est greffé une tête de fœtus 
humain dont les yeux ont été remplacés par ceux d’un la-
pin20. Pouvons-nous considérer cette œuvre comme une 
bioœuvre alors qu’elle est constituée de cadavres ?  

D’autre part, les bioartistes ont différentes positions en 
ce qui concerne l’intention et la justification de leurs pra-
tiques bioartistiques. En effet, certains ont une attitude 
clairement critique et contestataire, comme le Critical Art 
Ensemble (CAE) avec en chef de file Steve Kurtz. Ces 
artistes ont exprimé des critiques sur le développement 
des technologies biologiques et médicales. Ces nouvelles 
technologies sont pour eux une extension du contrôle des 
entreprises sur nos corps, sur les processus reproducteurs 
et sur notre relation avec la nature21. D’autres artistes, ha-
bituellement reconnus comme bioartistes, n’hésitent pas à 
indiquer leur appartenance à d’autres courants artistiques 
pour souligner leurs différences et spécificités, comme le 
fait Brandon Ballengée qui se définit comme un « écoar-
tiste »22. 

De son côté, Yves Michaud met l’accent sur le fait 
que le terme « biotechnologie » est autant diffus que peu 
défini23. Ce terme est associé « à une très vaste gamme de 
procédures, dès plus traditionnelles et anciennes aux plus 
récentes applications de biochimie et génétique »24. Par 
conséquent, est-ce que définir le bioart par un terme dont 
la définition est problématique est une solution pertinente 
? De toute manière, comme l’indique Teva Flaman :  
 
Chercher à définir ce qu’est le bioart et en exclure certaines piè-
ces peut faire sourire, car les taxonomies artistiques ne répon-
dent d’aucune méthode scientifique […]. Définir le bioart a ce-
pendant un intérêt méthodologique : circonscrire une tendance 
afin de repérer et rendre saillant le précipité d’un contexte de 
création. Cela met également en évidence des traits dominants 
communs à un corpus d’œuvres d’art25. 
 
Ce passage résume parfaitement le paradoxe dans lequel 
on semble tomber lorsqu’on essaie de donner une défini-
tion du bioart. Car, si d’un côté nous avons une hétérogé-
néité qui difficilement se laisse réduire à un dénominateur 
commun (toute définition apparaît ici réductrice ou sem-
ble exclure injustement un ou plusieurs éléments26), de 
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l’autre côté l’étude du phénomène « bioart » requiert né-
cessairement la délimitation du champ d’étude. 

Conscients de ce paradoxe, que d’ailleurs on retrouve 
autant dans les taxonomies artistiques que dans celles 
scientifiques27, nous focaliserons notre attention sur les 
enjeux éthiques surgissant des bioœuvres faisant usage 
des biotechnologies. En effet, nous estimons que les en-
jeux éthiques les plus forts sont présents, entre autres, 
dans ce cas28. 

 
 
II. Enjeux éthiques 

 
La relation entre le beau et le bon, l’esthétique et la mora-
le, n’est pas un sujet nouveau dans l’histoire de la philo-
sophie. Si, d’un côté, Platon condamnait la poésie dans La 
République car elle nourrit les passions, alors qu’elles de-
vraient êtres plutôt contrôlées afin de permettre le déve-
loppement moral de l’individu, de son côté Aristote souli-
gnait dans La Poétique l’impact bénéfique et cathartique 
de la tragédie. Sans doute, le débat a bien avancé en pro-
fondeur et complexité depuis les anciens Grecs, au point 
que parfois on risque de se perdre dans le labyrinthe des 
catégories analytiques contemporaines telles que mora-
lisme modéré, autonomisme radical ou modéré, esthéti-
cisme simple ou sophistiqué, etc.29. Cependant, les philo-
sophes s’interrogent toujours sur la relation entre le carac-
tère esthétique et le caractère (im)moral d’une œuvre 
d’art. Plus spécifiquement, les questions qui surgissent 
sont : le caractère moral d’une œuvre devrait-il influencer 
le jugement sur la valeur artistique de cette œuvre ? Ou 
devons-nous considérer le deuxième comme entièrement 
indépendant du premier ? Un artiste doit-il prendre en 
compte des contraintes éthiques lors de la création de son 
œuvre ? Et encore, quelle est exactement la place de 
l’éthique dans l’art ? En faut-il une ? La démarche éthique 
peut-elle aller de pair avec la liberté de l’artiste ? 
L’éthique constitue-t-elle un moteur ou plutôt un frein 
pour la création artistique ?  

Lors qu’on considère le bioart, ces questions prennent 
d’autant plus d’importance que les bioartistes souvent 
manipulent le vivant, font usage des biotechnologies et 
peuvent même modifier leur corps. Dans ce contexte, on 
fait souvent appel à l’argument de la liberté artistique, 
consistant à affirmer que l’artiste devrait être libre dans sa 
création et ne devrait pas avoir de règles. Or, la démarche 
éthique est productrice de normes et donc rentrerait en 
conflit avec le processus de création artistique. 

 Au niveau politique, on retrouve les mêmes interroga-
tions. Par exemple, du 28 septembre au 1er octobre 2015 
à l’Assemblée nationale française, un projet de loi a été 
débattu sur la liberté artistique avant d’être adopté en juil-
let 2016. A l’intérieur de ce texte, l’article 1 stipule que « 
la création artistique est libre »30. Quoique fondamentale, 
la préservation de la liberté artistique peut quelquefois 
être remise en question. Par exemple, en 2001-03, Beatriz 
da Costa et le Critical Art Ensemble réalisent l’œuvre 
Transgenic Bacteria Release Machine31, une installation 
qui appelle à la participation du spectateur au moyen d’un 
bouton rouge. Si quelqu’un appuie sur ce bouton, alors un 
bras robotisé ouvre aléatoirement une des dix boîtes de 
petri, chacune contenant une culture bactérienne. Une 
seule de dix boîtes contient une culture transgénique d’E. 

coli. En conséquence, à chaque fois que quelqu’un active 
le mécanisme, il risque de libérer un organisme généti-
quement modifié dans l’exposition. On peut penser enco-
re à Laura Cinti, qui a planté au Mexique des cactus géné-
tiquement modifiés pour qu’à la place des épines poussent 
des cheveux. Dans ce cas, on peut s’interroger sur l’effet 
au niveau de la biodiversité32. La liberté artistique est 
donc en confrontation directe avec les enjeux éthiques dé-
coulant de ces pratiques. 

Certains artistes indiquent qu’ils ont une position cri-
tique vis à vis des biotechnologies. C’est le cas d’Eduardo 
Kac avec notamment la lapine Alba. Une photographie de 
lui avec Alba et le mot éthique inscrit au-dessus avait jus-
tement pour but de dénoncer les manipulations génétiques 
réalisées dans les laboratoires institutionnelles33. Comme 
l’indique Natalie Jeremijenko sur le site d’Eduardo Kac : 
« l’art est très précieux pour engager le dialogue sur des 
thèmes rarement abordés »34. Certains artistes vont même 
jusqu’à faire de l’éthique une composante essentielle de 
leur démarche artistique militante comme Brandon Bal-
lengée. Dans son œuvre Season in Hell (2010), il expose 
des photographies d’organismes (poussins, poissons, am-
phibiens, entre autres) déformés et monstrueux. L’objectif 
de cette œuvre est de montrer la dangerosité de la pollu-
tion ou des radiations afin de stimuler une réflexion sur 
l’éthique environnementale35. 

Certains artistes vont être plus optimistes en ce qui 
concerne l’utilisation des biotechnologies. C’est le cas de 
Stelarc qui voit la diffusion de ces techniques comme im-
portante pour augmenter et améliorer le corps humain. Se 
plaçant clairement dans une idéologie transhumaniste, 
Stelarc à travers Extra Ear ou Fractal-Flesh souhaite 
pousser la réflexion et l’expérimentation sur le corps hu-
main afin d’augmenter les capacités du corps et notre 
connexion avec les technologies36. Ainsi, le rôle du bioart 
pour certains artistes serait d’être un medium permettant 
la vulgarisation et la diffusion de la production du savoir 
scientifique. 

D'une part, lorsqu’on considère la relation entre 
l’esthétique et l’éthique dans le cas particulier du bioart, 
une autre question surgit, à savoir, celle concernant le sta-
tut des êtres vivants exposés dans les musés par les artis-
tes. Dans l’Histoire naturelle d’une énigme, par exemple, 
Eduardo Kac interpelle le public sur ce sujet en créant un 
hybride entre une plante et un animal nommé Edunia. En 
effet, il s’agit d’une plante, en l’occurrence un pétunia, 
manipulée génétiquement pour inclure un des gènes 
d’Eduardo Kac à l’intérieur. Le gène sélectionné par 
l’artiste a un rôle dans le système immunitaire pour rejeter 
les corps étrangers. Comme indiqué par Eduardo Kac, « 
l’œuvre emploie la rougeur des nervures de la plante et 
celle des vaisseaux sanguins humains comme un mar-
queur de notre patrimoine commun »37. Pour Eduardo 
Kac, il faudrait considérer donc ce « plantimal » comme 
un pont illustrant la continuité du vivant entre différentes 
espèces38.  

D’autre part, la mise en scène des biotechnologies 
dans ces œuvres bioartistiques peut entraîner une certaine 
« fétichisation » de la technologie. Ainsi, comme 
l’indique Lucia Santaella, certains critiques soutiennent 
que « le bioart, situé entre l’art et la simple propagande, 
oblitère l’éthique et les politiques de la biotechnologie, et, 
quand il présente des visualisations des processus généti-
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ques invisibles, il transforme les technologies en fétiches 
»39. Ces fétiches peuvent montrer une facette séduisante 
des technologies, gommant leur aspect négatif et empê-
chant ainsi toute discussion sur les conséquences de leur 
utilisation. Ainsi, certaines bioœuvres risquent 
d’esthétiser la technique sans montrer les conséquences 
réelles de leur utilisation. En d’autres termes, on peut 
constater que quelques artistes, sans le vouloir forcément, 
rendent acceptable éthiquement l’utilisation de certaines 
biotechnologies. En employant celles-ci, les bioartistes 
pourraient légitimer leur utilisation et participer à leur dif-
fusion. D’ailleurs, les firmes l’ont compris. Par exemple, 
un des principaux financeurs de l’édition 1999 d’Ars 
Electronica était Novartis, les célèbres producteurs 
d’OGM40. 

Il est aussi possible de constater que cette fétichisation 
a un rapport avec le capitalisme assez fort. La symbolisa-
tion de la technologie, ainsi que son esthétisation produit 
une réduction, que nous estimons être typique du fonc-
tionnement du capitalisme, de la complexité des biotech-
nologies à un imaginaire technoscientifique qui ne corres-
pond pas à la réalité. Par exemple, dans le cas déjà cité 
d’Edunia, Eduardo Kac affirme avoir créé un « plantimal 
». Cependant, on peut remettre en question cette dénomi-
nation, l’hybridation entre une plante et un animal n’étant 
pas seulement l’affaire d’un gène. En effet, comme le 
précise Christian Vélot, chercheur à Paris Orsay : « Il ne 
suffit pas de produire une protéine d’un organisme A dans 
un organisme B pour fabriquer chez ce dernier les structu-
res dans lesquelles cette protéine est impliquée dans A »41.  

Au-delà de ces questions, il est essentiel de stimuler la 
réflexion éthique autour du bioart42. Qui plus est, certains 
bioartistes eux-mêmes ont pris cette voie. Par exemple, 
Anna Dumitriu, bioartiste de renommée internationale, 
propose le projet intitulé Trust me, I’m an artist, consis-
tant à étudier les nouvelles questions éthiques apparais-
sant avec ce courant artistique. Dans ce projet, les artistes 
peuvent, s’ils le souhaitent, saisir un comité d’éthique 
pour juger et discuter des implications éthiques de leur 
création43. Par ce biais là, le projet répond ainsi à certaines 
inquiétudes émises sur les pratiques bioartistiques, com-
me par exemple, celle de Stéphane Barron : « Tant que 
ces pratiques restaient cloisonnées dans les laboratoires, 
et étaient contrôlées par les comités d’éthique, nous nous 
sentions protégés des dérives potentielles de la science. 
L’entrée de ces artistes dans les laboratoires fissure ces 
barrières de protection »44. 

 
 
Conclusions 

 
Comme l’analyse que nous avons développé le montre, le 
courant artistique du bioart présente deux aspects particu-
lièrement problématiques. Si tout l’art contemporain sou-
lève la question autour des critères esthétiques à employer 
pour juger de la qualité artistique d’une œuvre, dans le cas 
du bioart cette question est doublement problématique. En 
effet, comme mentionné, pour savoir si ce qu’on connaît 
sous le nom de « bioart » relève de l’art il faudrait 
d’abord répondre à la question « qu’est-ce que le bioart ? 
». Or, à cette question les spécialistes (bioartistes, criti-
ques ou chercheurs) répondent souvent de manière diffé-
rente, toute définition risquant d’apparaître réductrice de 

la complexité et de l'hétérogénéité présente dans ce cou-
rant. 

Un deuxième aspect problématique concerne les en-
jeux éthiques que la pratique bioartistique soulève. Enco-
re une fois, si d’un côté il faut reconnaître que la question 
concernant la relation entre l’esthétique et la morale n’est 
pas nouvelle, étant déjà posée à l’époque des anciens 
Grecs, de l’autre côté il est indéniable que cette question 
prend une importance inédite lorsqu’on prend en considé-
ration le croisement entre art et science, typique du bioart. 
Malheureusement, la médiatisation du bioart cristallise 
souvent les positions entre technophiles et technophobes, 
ceux défendant la liberté artistique et ceux voulant la res-
treindre, ceux réduisant le bioart à une bulle médiatique et 
ceux soulignant l’approche critique et, parfois, contesta-
taire de certains bioartistes. Dans cet essai introductif, 
nous avons tenté de nuancer les propos, en insistant sur le 
fait que les enjeux sont multiples et complexes (sémanti-
ques, éthiques, sociales, économiques, etc.), et qu’il faut 
éviter d’opérer des réductions banalisantes et simplistes. 
Pour cette raison, lorsqu’on considère le courant du 
bioart, il est d’autant plus important de prendre en compte 
les justifications, les motivations et les intentions des ar-
tistes. 
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Transhumanisme : entre augmentation, esthétique et éthique 
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Abstract: Body hacking and transhumanism are about to 
change the way we see the body. If we used to consider it 
as a site for our identity and the expression of our culture, 
it now merely seems to be an architecture that we can 
change at will. In the field of biohacking, body hackers 
enhance the body using new technologies in order to 
introduce new capacities, new potentialities. For them, the 
body is « obsolete », which means it should no longer 
stay as it currently is. In the same way, transhumanism, 
particularly extropianism, allows us to think about the 
design of our future body. By the Primo Posthuman 
prototype, Natasha Vita-More wants to show us what we 
can expect for the future: a new body, «more comfortable, 
more performing, more beautiful», that would be 
enhanced, updatable and environmentally friendly. In 
other words, it seems that we are about to change our way 
of being, with the use of technologies and art. Biodesign 
and bioart are not only used to modify specific 
characteristics of a species, but also to create a whole new 
type of body for the « elevation of the human condition », 
a posthuman or a cyborg. Creating the design of our body 
would be a way to be more connected to the world and 
also more ourselves. Human enhancement seems to be the 
promise of being « truly » human and of improving 
ourselves physically and mentally. But the process of 
cyborgisation is not as simple as trans-humanists and 
body hackers consider it. It is a way to redefine what it is 
to be human, to think about what it is for us to be. Can we 
really consider the body as «obsolete»? What does it 
mean for us to be human? In other words, what are the 
ethical and ontological issues that those projects are 
revealing about personal and social identity? In this paper, 
we will analyse the practices of the body hackers, and 
then the way transhumanists imagine the posthuman. 
Finally, we will examine the ethical issues that arise with 
the process of hybridation between the body and new 
technologies. 
 
Keywords: Body Hacking, bioart, transhumanism, 
enhancement, ethics. 

 
 

Je crois que l’homme aujourd’hui réalise 
 qu’il est un accident, que son existence 

 est futile et qu’il a à jouer un jeu insensé. 
Francis Bacon, Entretiens avec Michel Achimbaud 

 
Mystérieusement les soifs d’aventures s’autocensurent / Être ou ne pas 

être devient l’incessant aller-retour de la pensée. […] Est-ce là notre 
essence / Vivre dans le format, s’y confondre, lui appartenir, décliner 
une identité dans cette appartenance, cette confection de nous-même 

comme une image de l’être ?  
Babouillec sp, Algorithme éponyme 

Si les pratiques de hacking1 ont d’abord concerné le do-
maine de l’informatique en relation avec le développe-
ment de l’Internet, celles-ci ne se limitent plus à cela. En 
effet, il semble qu’il n’y ait qu’un pas entre le fait de bri-
coler un PC pour augmenter ses performances et bricoler 
le corps humain pour augmenter ses capacités physiques 
et cognitives. Aussi, ceux qu’on appelle les body hackers 
– qui se rattachent au mouvement des biohackers ou des 
grinders, les « bricoleurs du vivant » – ont délibérément 
opté pour une « mise à jour » de leurs corps biologiques 
en y intégrant de nouvelles fonctionnalités, comme par 
exemple la biohackeuse transhumaniste britannique Lepht 
Anonym2 dont les implants sous-cutanés permettent de « 
sentir » les champs électromagnétiques3. De telles modifi-
cations, bien qu’elles soient encore marginales, partici-
pent de l’idée que le corps humain, tel qu’il est au-
jourd’hui, est obsolète, ainsi que l’a soutenu l’artiste aus-
tralien Stelarc4, et que la technologie devrait être mise au 
service de son évolution, voire de son dépassement. Paral-
lèlement à l’émergence de cette conception du corps, is-
sue entre autres de la cyberculture américaine et de la 
science fiction, se déploie l’idéologie transhumaniste, qui 
prône l’idée que les nouvelles technologies vont permettre 
« d’élever la condition humaine », en débarrassant l’être 
humain des maladies, du vieillissement, de la mort, et de 
ses instincts comme l’agressivité ou la jalousie. Celles-ci 
sont également porteuses de la possibilité de voir naître 
un nouvel être, fruit de l’alliage entre le corps biologique 
et la technologie, un post-humain ou cyborg – un orga-
nisme cybernétique – adapté à des conditions environne-
mentales extrêmes et à une vie extraterrestre, dont le pro-
totype a déjà été imaginé par l’artiste-designer transhu-
maniste Natasha Vita-More à la fin des années 1990. 
L’être du futur pourrait être plus intelligent, plus puissant, 
plus esthétique, plus connecté, et immortel, avec un de-
sign sur mesure, des pièces interchangeables, des sens 
supplémentaires, des performances bien meilleures que 
celles de l’être humain. Ce que ces pratiques donnent à 
voir, c’est que le corps biologique appelle à être dépassé à 
l’aide des nouvelles technologies. Si les transhumanistes 
en font une philosophie et imaginent le posthumain, les 
grinders, eux, ont déjà entamé leur « amélioration » en 
s’implantant des puces RFID et autres capteurs souvent 
de manière artisanale en revendiquant un transhumanisme 
pratique. 

Aussi voit-on se dessiner un nouveau rapport au corps, 
qui n’est pas sans soulever tout un ensemble de questions 
philosophiques et éthiques. Est-ce que le corps biologique 
est réellement obsolète, auquel cas il pourrait devenir un 
lieu d’expérimentations pour les nouvelles technologies ? 
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En quoi les pratiques de body hacking nous invitent-elles 
à repenser l’humain ? Quels enjeux éthiques cela soulève-
t-il en ce qui concerne le rapport au corps et à l’identité ?  

Dans cet article, nous commencerons par présenter ce 
qu’est le body hacking pour nous intéresser aux motiva-
tions des biohackers qui ont choisi d’ « augmenter » leur 
corps, et aborderons ensuite la conception transhumaniste 
du corps du posthumain et en analyserons les enjeux. 
Pour finir, nous chercherons à voir ce qui pourrait consti-
tuer une « éthique de la transformation de soi », ou éthi-
que de « l’hybridation » à partir de l’examen des boule-
versements que ces pratiques induisent au sujet de 
l’identité personnelle et sociale. 

 
 
1. Le body hacking : design du corps humain 

 
Encouragées par le professeur de cybernétique britanni-
que Kevin Warwick5 dès le début des années 2000, les 
pratiques d’amélioration du corps biologique à l’aide des 
nouvelles technologies n’ont pas cessé de gagner en po-
pularité. Des sites, des blogs et des forums dédiés aux 
grinders livrent les expériences de ceux qui ont entrepris 
de s’augmenter eux-mêmes en s’introduisant des puces 
RFID ou autres capteurs6 dans le corps, sans pour autant 
avoir de connaissances médicales au préalable. Mais 
avant d’en analyser les tenants et les aboutissants, il 
convient peut-être de préciser que les pratiques de body 
hacking s’appuient sur un postulat, qui est également ce-
lui de l’idéologie transhumaniste. 

Ce postulat est que le corps humain biologique est li-
mité, imparfait et qu’il faut « remédier » à cela en em-
ployant les productions techniques humaines, c’est-à-dire 
les nouvelles technologies, qui recouvrent principalement 
les nanotechnologies, les biotechnologies, l’informatique 
et les sciences cognitives (NBIC) dont les savoirs sont 
actuellement convergents. Par « limité », il faut entendre 
que celui-ci empêche de réaliser des expériences puisqu’il 
s’inscrit dans un espace-temps donné, qu’il n’est pas 
adapté à une vie extra-terrestre, qu’il est contraint par son 
fonctionnement biologique. Par imparfait, ce sont les dé-
fauts issus de sa nature biologique qui sont mis en cause : 
il se réduit à une forme physique qui ne correspond pas 
forcément à aux modèles esthétiques en vigueur, il est al-
téré par les conditions environnementales dans lesquelles 
il évolue, il change, vieillit, meurt. Pour le dire autrement, 
le corps biologique est en inadéquation avec le monde 
technologisé dont les productions sont fabriquées en série, 
sont remplaçables et ont la possibilité d’être améliorées. 
Ce sont ces caractéristiques qui intéressent les grinders. 
En suivant la logique du hacking informatique des années 
1970-1980, ils cherchent des moyens de hacker le corps. 
Autrement dit, ils vont agir sur son fonctionnement en « 
bricolant » des systèmes qui permettront d’en modifier les 
capacités, comme celles du système nerveux. Ils ont pour 
objectif d’intégrer au corps de nouvelles fonctionnalités 
comme par exemple d’autres sens via des capteurs insérés 
au bout des doigts qui servent à « sentir » le champ élec-
tromagnétique et espèrent augmenter ses facultés en in-
troduisant dans le corps une « boussole sous-cutanée », 
composée de 16 électrodes, d’un micro-controleur ainsi 
qu’un d’un chargeur externe, comme le montre le projet « 
South Paw » de Lepht Anonym7, qui permettrait de « sen-

tir » via des vibrations la direction du Pôle nord magnéti-
que. 

Il s’agit donc de pousser jusqu’au bout la conception 
matérialiste mécaniste du vivant en validant l’analogie 
entre le fonctionnement d’une machine dont on peut 
changer les pièces à loisir pour les remplacer par de nou-
velles et celui du corps humain dont on pourrait aussi 
modifier le fonctionnement en agissant au cœur de ses « 
rouages ». Cette logique s’inscrit également dans un 
mouvement de « désacralisation » du corps, qui implique 
de délaisser de façon radicale la conception dualiste qui 
amenait la distinction entre l’esprit et le corps comme 
étant deux principes, pour préférer une conception « im-
personnelle » du corps8. Le progrès technologique nous 
ouvrirait donc les portes d’une existence désincarnée, loin 
de tout soi nous rattachant à une quelconque identité fi-
gée. Mais ce qui est paradoxal, c’est bien le maintien 
d’une forme de conscience de soi comme vécu. Si le soi 
n’est plus une identité, il apparaît comme un ensemble 
d’expériences liées à une conscience accrue du réel. Ce 
sont donc les modèles de représentation du complexe 
identité/esprit/corps qui sont à reconsidérer. 

L’une des figures de proue de ce changement de para-
digme est sans aucun doute l’artiste australien Stelarc, qui 
en décrit ainsi les contours :  

 
Ce qui est important c’est de ne plus continuer à considérer le 
corps comme un SITE pour la psyché ou pour le social, mais 
comme une STRUCTURE dont le design est en inadéquation à 
la fois avec le domaine technologique et avec le domaine extra-
terrestre. L’hypothèse proposée est que la modification de 
l’architecture du corps va générer une altération et, espérons-le, 
améliorer sa conscience du monde.9 

 
Ce qu’il faut soulever ici, c’est la volonté de passer de la 
conception du corps comme « lieu » d’incarnation à la 
conception du corps comme « structure ». Le corps ne se-
rait donc plus l’espace dans lequel s’incarne l’identité 
d’une personne ni comme l’espace dans lequel s’incarnent 
les éléments propres à une culture (les techniques du 
corps de Mauss10). Celui-ci ne serait plus qu’une « archi-
tecture » que l’on peut modeler, non pas uniquement dans 
le but de la rendre plus esthétique, mais pour la faire 
coïncider avec d’autres « mondes » qui lui sont inaccessi-
bles : ceux de la technologie et de l’espace. 

L’objectif est de permettre une meilleure conscience 
du monde, ou pour le dire autrement, du réel. Le corps 
biologique n’est effectivement pas en mesure de percevoir 
l’ensemble des phénomènes du réel. Par exemple, nous 
sommes dans l’incapacité d’entendre des sons en dehors 
de la plage de fréquences allant de 16 Hz à 20 kHz ou en-
core de percevoir certaines couleurs. Mais ces données 
nous sont révélées par des instruments techniques qui 
nous donnent à voir et à penser ce qui est de l’ordre du 
microcosme (échelle nanoscopique) et ce qui est de 
l’ordre du macrocosme (espace). Ils constituent un média-
teur entre notre entendement et le réel. Or si ces « mondes 
» sont accessibles à notre entendement depuis peu de 
temps, ils restent inaccessibles à nos corps, dont les sens 
sont considérés comme limités et dont la forme physique 
apparaît comme une contrainte. Or, les body hackers 
cherchent, d’une manière ou d’une autre, à être plus pré-
sents au monde. C’est ce que contient précisément le ter-
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me « awareness », qui est d’ailleurs employé en Gestalt 
Thérapie11, et qui renvoie à la présence (émotionnelle, 
corporelle, éventuellement spirituelle) à ce qui se passe en 
soi et autour de soi. 

Être plus conscients, tel serait donc le projet des body 
hackers, passant nécessairement par le design du corps 
biologique, qui, pour Stelarc, favoriserait cette « compré-
hension immédiate », cette « ouverture et présence » 
(awareness) au monde, nous permettrait de changer 
d’échelle. 

Mais cela ne s’arrête pas là. Pour bien comprendre le 
sens des pratiques de body hacking et de design du corps 
biologique, il faut aussi se pencher sur les travaux d’une 
jeune biohackeuse transhumaniste (grinder) britannique, 
Lepht Anonym. Prônant un transhumanisme under-
ground, Lepht Anonym considère que la fusion humain-
machine doit commencer ici et maintenant, et non dans un 
avenir comme le laissent entendre les transhumanistes – 
du moins ceux qui sont à l’origine de l’idéologie. Lepht 
Anonym fait partie des « pirates du corps humain »12, soit 
les grinders. Si le grinding est bien une sous-catégorie du 
biohacking – le « bricolage » du vivant, il concerne plus 
particulièrement les pratiques d’amélioration et 
d’augmentation du corps humain (body hacking) à partir 
des mêmes principes que les biohackers (partage des don-
nées et des méthodes accessibles, applicables par tous – 
open source, Do-it-Yourself biology). Les grinders cher-
chent donc à modifier le corps humain afin de le rendre 
plus performant et dépasser les limites biologiques13 en 
changeant ses composants à partir d’expérimentations, de 
tests, dont l’issue est à la portée de tout un chacun14. 

A travers ses expérimentations, Lepht Anonym a 
connu deux phases. La première consistait à s’implanter 
des puces RFID et ressemblait davantage à un amuse-
ment15. La seconde phase est tournée vers l’utilisation de 
matériel plus perfectionné : des implants magnétiques en 
neodymium, un métal malléable, donnant l’occasion au 
porteur de mieux « percevoir » son environnement. Ceux-
ci permettent de « sentir » les champs électromagnétiques, 
ce qui apparaît comme un « sixième sens » difficile à dé-
crire16. Ce sens ne ressemble en rien aux autres, et n’est 
pas le prolongement du sens du toucher comme cela pour-
rait être interprété. C’est là que se situe la différence entre 
les puces RFID et les petits disques magnétiques créés par 
le biohacker Steve Haworth : le système RFID permet de 
réaliser plus facilement certaines tâches, comme payer 
sans carte de crédit ou encore ouvrir et fermer la porte de 
sa maison sans clef, mais les implants magnétiques of-
frent la possibilité de ressentir de nouvelles sensations. 
Autrement dit, les puces facilitent simplement le quoti-
dien alors que les implants de Steve Haworth augmentent 
les capacités du corps. Les expériences de modification 
donnent l’impression aux grinders de transcender leur na-
ture biologique, et d’être déjà des humains « améliorés », 
sans pour autant être des organismes génétiquement édi-
tés. C’est à ce titre que l’on peut rattacher les grinders 
aux « hybrides » dans la classification proposée par Ber-
nard Andrieu17. 

Si le post-humain n’est pas (encore) une réalité, 
l’hybridation volontaire, elle, a déjà commencé. Bien évi-
demment, il y a une hybridation thérapeutique qui consis-
te par exemple à intégrer un pacemaker pour réguler le 
rythme cardiaque. Mais celle qui nous intéresse ici est dé-

libérément choisie, comme c’est le cas pour Lepht Ano-
nym, qui ira jusqu’à posséder six implants magnétiques. 
La biohackeuse transhumaniste cherche à déployer de 
nouveaux potentiels pour son corps par le biais de son 
auto-hybridation. C’est là le vrai sens qu’elle donne à 
l’idéologie transhumaniste. Elle considère ses expérimen-
tations comme étant pionnières, les premières bases de la 
mutation vers la nouvelle forme d’être qu’est le cyborg, et 
dont le projet s’étend dans le long terme :  

 
Je ne pense pas que je vivrai suffisamment longtemps pour ren-
contrer un posthumain, et je doute d’ailleurs que j’aurai 
l’occasion de rencontrer un vrai transhumain durant ma brève 
existence, mais je me délecte du travail que je peux contribuer à 
réaliser pour aller vers ces états d’existence [améliorée] et je 
prends plaisir à comprendre graduellement et à honorer avec 
raffinement le bien plus grand travail des autres.18 

 
Le « devenir cyborg » apparaît donc comme un processus 
qui ne pourra aboutir que par le biais d’un travail collabo-
ratif réalisé par les biohackers qui n’hésitent pas à expé-
rimenter et à repenser leur corps dans l’optique d’un dé-
passement des limites naturelles de notre corps biologi-
que. 

Mais ce nouveau rapport au corps ne se limite pas aux 
expérimentions des grinders. Il est également présent 
dans les mondes du sport19 et de la cosmétique. C’est sur-
tout ce dernier point qui suscite notre intérêt. En effet, il 
existe des prothèses dont l’objectif premier n’est pas 
d’améliorer le quotidien des personnes qui les portent, 
dans le sens où elles sont pratiques, mais d’être esthéti-
ques et de contribuer à « révéler » la personnalité de la 
personne qui les revêt. Autrement dit, il ne s’agit plus 
uniquement de « réparer » ce qui fait défaut, mais aussi de 
permettre de repenser le rapport qu’entretient la personne 
avec son corps. Par le médiateur qu’est la prothèse esthé-
tique, la personne handicapée ne se considère plus néces-
sairement comme diminuée, mais plutôt comme détentri-
ce d’une « amélioration ». L’une des premières à avoir 
bénéficié de ce type de prothèses est l’athlète et manne-
quin Aimee Mullins, double amputée qui n’hésitait pas à 
mettre en avant dans une conférence TEDx20 l’avantage 
qu’il y a à avoir douze paires de jambes. Exceptées celles 
qui lui servent à accomplir des exploits sportifs ou dans le 
cadre de la vie de tous les jours, elle possède des prothè-
ses artistiques créées spécialement pour des défilés ou en-
core pour ses rôles en tant qu’actrice. Elle se fait particu-
lièrement remarquée lors d’un défilé en 1999, qu’elle 
inaugure en laissant apparaître des prothèses sous forme 
de bottes en bois sculpté21 dessinées par le designer bri-
tannique Alexander McQueen. Pour le mannequin, être 
amputée, c’est la possibilité d’avoir des jambes plus es-
thétiques que les naturelles qu’elle aurait dû avoir, ce qui 
n’est d’ailleurs pas sans susciter de la jalousie chez des 
personnes non handicapées, comme elle le mentionne 
avec humour dans sa conférence. 

C’est dans cette continuité que s’inscrivent les prothè-
ses de l’artiste-designer Sophie Oliveira Barata22. Dans le 
cadre du projet Alternative Limb dédié aux prothèses ar-
tistiques, elle s’applique à dessiner des prothèses person-
nalisées dont l’objectif est de mettre en valeur, d’exprimer 
ce qui caractérise la personne qui les porte. Autrement dit, 
il ne s’agit pas de créer une prothèse qui soit la plus ré-
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aliste possible, la plus ressemblante au membre naturel, la 
plus anthropomorphique possible, mais plutôt de créer 
une prothèse dont le design est tel qu’on reconnaît immé-
diatement qu’il s’agit d’un membre artificiel. Elles ne se 
présentent plus comme de moyens de dissimuler le handi-
cap : elles deviennent des accessoires de mode, esthéti-
ques, personnalisés, et sont revendiquées par leur posses-
seur. C’est notamment ce que souligne l’actrice Grace 
Mandeville, qui met en avant son désir de marquer sa dif-
férence à l’aide de sa prothèse de bras qu’elle considère 
comme une réelle amélioration :  

 
J’ai porté des prothèses de bras qui ressemblaient à de vrais bras 
et cela allait. Ils étaient normaux, mais je ne veux pas vraiment 
avoir l’air normal, donc ceci [Feather Armour] est comme la 
parfaite prothèse de bras. Je suis à la mode, et j’ai pensé : 
‘‘Qu’est-ce qui est plus fantastique que de porter un bras tel que 
celui-ci ? ’’23 

 
Mais c’est surtout la chanteuse Viktoria Modesta24 qui a 
contribué à populariser les œuvres de Sophie Oliveira Ba-
rata via ses clips, dans lesquels elle n’hésite pas à se met-
tre en scène avec ses différentes prothèses artistiques. Elle 
affirme que « certains parmi nous sont nés pour être diffé-
rents, certains sont nés pour prendre des risques », ce qui 
est révélateur de son rapport au handicap : il s’agit d’une 
différence, et l’image qu’elle cultive bouscule les normes 
esthétiques ainsi que la manière de concevoir le corps de 
la personne handicapée25. Il est même possible de dire, 
avec toutes les précautions possibles, que de telles prothè-
ses pourraient devenir désirables, comme n’hésite pas à le 
soulever Cyril Fiévet :  

 
En particulier, si l’on peut faire ‘‘mieux’’ avec des composants 
artificiels, n’y aura-t-il pas un jour la tentation d’abandonner nos 
membres et organes biologiques au profit de machines sophisti-
quées ? […] Pour choquant qu’il soit, le principe d’amputation 
volontaire est bien au cœur du sujet, et pourrait même corres-
pondre à l’étape ultime du body hacking, selon laquelle on ne 
chercherait plus seulement à augmenter le corps humain ou à 
l’enrichir de choses nouvelles, mais bien à en remplacer, par des 
composants artificiels, certaines parties jugées ‘‘insatisfaisan-
tes’’ ou ‘‘dépassées’’.26 

 
En allant jusqu’à concevoir l’idée d’amputation volontai-
re pour « remplacer » les parties du corps qui nous déplai-
sent, on pousse jusqu’à son paroxysme l’idée du body 
hacking et on rejoint le sens du propos de Stelarc lorsqu’il 
affirme que « le corps est obsolète »27, en tant qu’il est 
dépassé par ce qu’offrent les technologies. Bien que de 
telles amputations à visée esthétique ne soient pas 
d’actualité, il n’est pas inintéressant de prendre en consi-
dération l’existence d’un marché d’accessoires vestimen-
taires reproduisant les motifs de membres bioniques28. 

Ainsi, on retrouve dans le body hacking à la fois le dé-
sir de transcender la nature biologique à laquelle notre 
corps nous assigne grâce aux technologies qui permettent 
par exemple de développer d’autres sens mais aussi le dé-
sir de modeler le corps selon de nouveaux critères esthéti-
ques, très largement inspirés de la science-fiction, et qui 
contribue à renouveler le rapport au handicap et au sché-
ma corporel. Les pratiques des grinders sont donc symp-
tomatiques de ce changement de rapport au corps, qui de-

vient le lieu d’un ensemble de fantasmes alimentés no-
tamment par les transhumanistes. 

 
 
2. Vers un corps entièrement artificiel 

 
C’est dans la même optique que celle des grinders que se 
situe l’idéologie transhumaniste : dépasser les limites bio-
logiques. Précisément, le corps biologique est la matéria-
lisation même de ces limites29 : il nous est assigné, il 
change, il est en interaction avec un milieu qui l’impacte 
de différentes manières, il vieillit, il s’arrête de fonction-
ner. Mais le progrès technologique laisse entrevoir la pos-
sibilité de choisir et de créer son propre corps artificiel, 
qui pourrait être mieux que le naturel. C’est ce que les 
transhumanistes proposent déjà d’imaginer. Aussi fau-
drait-il déjà se demander, selon l’artiste-designer trans-
humaniste Natasha Vita-More à quoi nous voudrions que 
notre corps ressemble :  

 
Si vous étiez en mesure de créer le design de votre propre corps 
– lui donner la forme, la taille, la couleur, le profil, la texture de 
la peau et le design élégant que vous souhaitez – que choisiriez-
vous ? Et si votre corps pouvait se régénérer pour être en meil-
leur santé, pour avoir une peau plus jeune et également rempla-
cer les tendons, ligaments et articulations usés par de nouveaux 
? Que feriez-vous si votre corps pouvait être aussi élégant, aussi 
sexy et être aussi confortable que votre nouvelle voiture ? Ce 
n’est qu’un échantillon des questions que l’on va devoir se poser 
dans les décennies à venir.30 

 
Dans la logique du body hacking, notre corps futur devrait 
pouvoir être redessiné selon nos désirs. Les transhumanis-
tes nous invitent donc à imaginer que l’on pourrait de dé-
passer les contraintes biologiques qui déterminent la for-
me et le fonctionnement de notre corps. Il deviendrait 
possible, à l’avenir, de considérer ce dernier comme un 
objet de design qui répondrait à nos goûts, et à nos choix 
en matière d’identité tout en nous donnant l’occasion de 
nous émanciper des limites liées à notre condition humai-
ne. L’analogie entre le corps et la voiture est en ce sens 
très parlante parce qu’elle renvoie le corps au statut 
d’objet, au parfait artefact. Dans la perspective transhu-
maniste, la « désacralisation » du corps est poussée jus-
qu’à l’extrême au nom de la liberté morphologique31, soit 
le droit de modifier son corps selon ses désirs, en usant ou 
non des nouvelles technologies pour s’améliorer et 
s’augmenter. 

Le corps du posthumain est imaginé à la fin des an-
nées 1990 par Natasha Vita-More, sous les traits du Pri-
mo Posthuman : le corps du futur promis par les nouvel-
les technologies32. Il n’est plus question de simplement 
rajouter au corps des gadgets, applications ou encore des 
prothèses artistiques (hybrides), il n’est pas non plus 
question d’un corps génétiquement édité (trans-humain), 
mais bien de penser un corps autre (post-humain)33 qui 
soit doté de capacités infinies d’incarnation, tant dans le 
monde terrestre, extraterrestre et virtuel. 

En proposant un tel prototype, Natasha Vita-More 
souhaite donner une dimension supplémentaire au trans-
humanisme : il n’est pas que « technologique », il est aus-
si artistique34. C’est d’ailleurs l’objet de ses premiers tra-
vaux que de penser l’art transhumaniste, auquel elle 
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consacre deux « manifestes » : Transhumanist Arts Sta-
tements (1982)35 et Extropic Manifesto of Transhumanist 
Arts (1997)36. L’introduction de la réflexion artistique 
dans l’idéologie transhumaniste s’inscrit dans la continui-
té de l’idée que l’humain est l’architecte et le créateur de 
son futur corps. Il devient possible d’en faire une œuvre 
qui se présente comme un révélateur direct de soi : ce se-
rait un lieu d’expression de soi qui perdrait alors son ca-
ractère « fixe » car transformable à souhait. Comme le 
précise Natasha Vita-More : « Nous participons active-
ment à notre propre évolution de l’humain au posthumain. 
Nous élaborons l’image – le design et l’essence – de ce 
que nous sommes en train de devenir.37 » Aussi, elle 
considère que « bientôt les artistes créeront le design de 
nouveaux corps et de nouveaux types de sens.38 » C’est 
bien un prototype mêlant à la fois des éléments issus de la 
technologie et des éléments artistiques qu’il convient de 
créer, que renferme tout à fait le terme même de design. 

Il faut également préciser qu’il y a une différence en-
tre l’art transhumaniste et l’art extropien39. L’art trans-
humaniste est l’art dans le sens de la culture artistique, 
dans une dimension plus large que l’art extropien, qui en 
est une branche particulière. Ce dernier renvoie à la philo-
sophie transhumaniste extropienne telle qu’elle a été pen-
sée par le philosophe Max More, qui se base sur un prin-
cipe pro-action – Proactionary Principle – par opposition 
au principe de précaution40. Dans cette optique, 
l’injonction « Créez » qui vient conclure Extropic Mani-
festato of Transhumanist Arts est en accord avec l’idée 
qu’il faut agir en vue de la réalisation de l’amélioration et 
de l’augmentation de l’humain. Or ce que précisait Lepht 
Anonym dans son essai, c’est que cette volonté d’agir 
semble être avant tout « canonique », ou, pour le dire au-
trement, surtout théorique. 

Effectivement, le design du posthumain est du domai-
ne de l’imagination. C’est dans la logique du Manifeste 
que Natasha Vita-More imagine le prototype du Primo 
Posthuman, soit en 1997, dont le projet continue 
d’évoluer41. La première remarque que l’on peut faire 
lorsqu’on observe le Primo Posthuman, c’est qu’il ne res-
semble en rien à ce que la science-fiction donne à voir à 
travers les cyborgs. En effet, le design du posthumain res-
te finalement très proche du corps humain biologique que 
nous connaissons, du moins en ce qui concerne la forme. 
Il n’a rien non plus de particulièrement esthétique. Mais 
rappelons qu’il s’agit bien d’un premier prototype. Natas-
ha Vita-More insiste sur le fait que le Primo Posthuman 
est en réalité une sorte de support, qui bénéficie de capa-
cités que n’ont pas les corps humains biologiques, et qui a 
la possibilité d’être agrémenté par chacun. Cela suit la lo-
gique selon laquelle tout le monde aurait à penser son 
corps, à en imaginer le design. Il incomberait à chacun de 
créer son « architecture », d’en penser la forme, la cou-
leur, la beauté, les particularités, et ce après une véritable 
réflexion selon le principe « pro-action » extropien. 

Le prototype imaginé est le résultat des avancées liées 
à la convergence des nanotechnologies, biotechnologies, 
de l’informatique et des sciences cognitives (NBIC). En 
effet, celui-ci sera doté de nouvelles capacités, qui sont 
considérées comme la pleine actualisation du potentiel 
humain. C’est pourquoi la rupture avec la forme humaine 
« classique » n’est pas si flagrante : il s’agit bien de 
conserver des organes, mais ceux-ci seront artificiels et 

remplaçables, la mémoire sera augmentée à l’aide des na-
notechnologies et de l’informatique, la peau sera équipée 
de capteurs biosensoriels qui auront la faculté de 
s’adapter aux conditions environnementales, la colonne 
vertébrale hébergera un système de communication en 
fibre optique, nos sens seront bien plus nombreux et plus 
intenses, et notre corps sera respectueux de 
l’environnement, pour ne citer que ces potentialités42. Au-
trement dit, le posthumain apparaît comme un être « ultra-
perfectionné » et capable d’évoluer en fonction des pro-
grès scientifiques et technologiques. Au contraire du 
corps biologique, le corps du posthumain sera immortel, 
plus intelligent et toujours jeune, et permettra aussi de de-
venir ce que l’on souhaite, sans se soucier des genres. 

Il convient de rappeler que les transhumanistes sont en 
faveur de ce qu’ils nomment la liberté morphologique, qui 
est la garantie de pouvoir choisir librement et individuel-
lement le design de son corps. Cette idée a principalement 
été étudiée par le philosophe trans-humaniste Anders 
Sandberg43, qui dirige le Futur of Humanity Institute. Le 
droit fondamental de créer le design de son propre corps 
en vertu de la liberté morphologique est clairement expo-
sé dans la version de 2012 de la Déclaration Transhuma-
niste, telle qu’elle est présentée dans l’ouvrage dirigé par 
les More, The Transhumanist Reader :  

 
8. Nous promouvons la liberté morphologique – le droit de mo-
difier et d’améliorer son corps, sa cognition et ses émotions. 
Cette liberté inclut le droit d’utiliser ou de ne pas utiliser des 
techniques et technologies pour prolonger la vie, la préservation 
de soi-même grâce à la cryogénisation, le téléchargement et 
d’autres moyens, et de pouvoir choisir de futures modifications 
et améliorations.44 

 
Il est intéressant de remarquer que cette proposition n’est 
pas rédigée de la même manière sur le site de 
l’association transhumaniste internationale Humanity+45, 
qui affiche la déclaration de 2009. C’est donc durant ce 
temps que la liberté morphologique est devenue un impé-
ratif transhumaniste qui a tout à fait sa place dans les 
principes fondamentaux. Cela s’explique principalement 
par le fait que l’idéologie transhumaniste est toute entière 
tournée vers une certaine idée de progrès qui ne peut se 
réaliser qu’en inventant de nouvelles manières d’exister, 
de vivre son rapport à soi mais aussi le rapport avec le 
monde qui nous entoure. Ce droit est notamment justifié 
par le fait que l’apparence physique participe au bonheur 
individuel46, qui lui-même participe au bonheur collectif, 
ce qui n’est pas sans rappeler l’arithmétique des plaisirs 
de Bentham47. 

Pour le philosophe Anders Sandberg, les désirs des 
individus en matière de morphologie sont primordiaux car 
leur corps est une propriété inviolable qui inclut le droit 
de se modifier : « Qu’est-ce que la liberté morphologique 
? Je la verrai comme une extension du droit que chacun a 
sur son propre corps, pas uniquement dans le sens de la 
propriété de soi, mais aussi dans le sens du droit qu’aurait 
chacun de se modifier soi-même selon ses désirs.48 » Cette 
liberté morphologique peut donner lieu à toutes sortes de 
pratiques, qui ne sont jamais très loin du biohacking et 
des pratiques des grinders. On peut prendre l’exemple de 
l’artiste Sterlac et de son expérimentation Ear on arm qui 
consistait à s’implanter une structure d’oreille au niveau 
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de l’avant-bras (elle devait au départ être positionnée au 
niveau de la joue), avec d’abord un microphone intégré, et 
ensuite, un système Bluetooth permettant à l’artiste de 
communiquer via cette oreille49. Cette expérience artisti-
que correspond à l’idée de la liberté morphologique et 
également à l’idée de l’art automorphique. En effet, 
l’artiste Stelarc est sans doute le meilleur exemple de ce 
que renferme ces deux éléments clefs de la philosophie 
transhumaniste extropienne. Selon Sandberg, l’art auto-
morphique est « l’art extropien qui consiste à se sculpter 
soi-même psychologiquement et physiquement en pleine 
conscience et compréhension. L’Art comme existence. La 
transformation extropienne de soi-même, mentalement et 
physiquement.50 ». C’est donc une liberté créative qui pré-
siderait au passage entre le corps biologique et le corps 
artificiel, pour être « plus » ou « mieux ». C’est dans cette 
perspective qu’il faut entendre le propos de Sandberg 
lorsqu’il dit que « de [son] point de vue la liberté morpho-
logique ne va pas éliminer l’humanité, mais exprimer ce 
qui réellement humain et même bien plus.51 » Cela signi-
fie que notre personnalité et notre potentiel humain pour-
raient s’actualiser grâce à cette liberté d’action et à grâce 
à l’art extropien. Le projet s’inscrit en accord avec le 
concept d’extropie52 qui contient l’idée d’un progrès illi-
mité en vue de l’élévation de la condition humaine mais 
aussi de notre potentiel humain. En effet, l’humain doit 
être en mesure de se prendre en charge, doit agir sur lui, 
en usant de tout ce que la science et la technologie lui 
permettent d’obtenir, afin de construire un monde meil-
leur, basé sur la rationalité et la bienveillance à l’égard 
d’autrui. Aussi, la transformation de soi n’apparait pas 
comme étant une simple recherche de la satisfaction 
d’intérêts égoïstes, mais plutôt comme étant une trans-
formation dont l’objectif serait également l’amélioration 
des rapports avec autrui53 à partir d’un modelage physique 
et mental de soi-même. 

De plus, Natasha Vita-More voit dans les objectifs 
transhumanistes le fait d’encourager « les améliorations 
physiques et psychologiques qui vont pousser les desi-
gners à aller au-delà des standards que la société est ca-
pable d’accepter.54 » Car le progrès ne se limite pas à la 
sphère individuelle, il concerne aussi les normes sociales 
et l’acceptation de la différence dans la mesure où les 
choix de design peuvent avoir un impact social, même si 
c’est la raison qui doit commander cette transformation de 
soi55, en prenant en considération les désirs des uns et des 
autres. 

 
 
3. Éthique de la transformation de soi ?  

 
La possibilité de créer le design de son corps, nous 
l’avons vu, n’est plus uniquement du domaine de la 
science-fiction, ni même de l’imagination. Des personnes 
ont déjà entamé ce que l’on peut appeler une hybridation, 
que ce soit à partir d’une conception du corps comme ré-
ceptacle devenu obsolète face au progrès technologique 
(Stelarc) ou que ce soit à partir de l’idée qu’il est urgent 
d’améliorer les capacités humaines, ici et maintenant, par 
le biais d’expérimentations qui pourront faire évoluer les 
techniques d’hybridation qui elles-mêmes permettront 
l’alliage entre le corps biologique et le corps technologisé 
en vue de créer un corps plus « capable » (Lepht Ano-

nym). Le biohacking et sa branche particulière axée vers 
le body hacking (le grinding) ainsi que le transhumanisme 
remettent en question les normes jusqu’ici établies et nous 
invitent à nous interroger sur ce qu’est l’humain, qu’il 
faudrait redéfinir. Il est vrai que la technologie a déjà in-
vesti le corps, et les exemples56 le démontrant ne man-
quent pas : la fusion humain-machine est effectivement 
possible. 

Le problème est de savoir en quoi le biodesign impac-
te notre être, et ce qu’implique au fond cette « transcorpo-
ration » soit ce « devenir hybride »57. S’agit-il de renoncer 
au corps biologique au profit d’un nouveau corps artificiel 
? Selon Bernard Andrieu, il n’en est rien :  

 
Se « transcorporer » ne consiste pas à abandonner son corps, 
mais à se situer en dehors des limites convenues de l’humain : la 
déconstruction du corps a pu faire accroire à la mort de 
l’homme, alors que de nouvelles possibilités d’existence, com-
me l’hybridation, peuvent nous humaniser en offrant, dans le 
respect des critères de dignité et d’intégrité de l’identité subjec-
tive, des modes de vie plus incarnée. La « transcorporation » ne 
nous met pas hors de notre corps, mais poursuit, à l’inverse de la 
déconstruction, la reconstruction du soi par l’incorporation de 
techniques.58 

 
Si le terme « transcorporation » est employé ici et non le 
terme « décorporation », c’est précisément parce que le 
corps biologique n’est jamais entièrement dépassé : il est 
justement ce qui s’allie avec le technologique pour per-
mettre « la reconstruction du soi ». Ce qui est soulevé ici, 
c’est que l’identité et le schéma corporel sont impactés 
par les processus d’hybridation, et si l’on pouvait penser 
que cette modification est négative ou aurait pour effet 
une « déconstruction » voire une « déshumanisation », 
elle apparaît ici comme le moyen d’offrir « des modes de 
vie plus incarnée ». Aussi, lorsqu’on reconsidère les pro-
thèses artistiques réalisées par Sophie Oliveira Barata, 
celles-ci ont la faculté de « révéler » l’identité de la per-
sonne qui les porte, et ne constituent pas une rupture cor-
porelle. Les prothèses font partie du corps, elles en sont le 
prolongement. Par là, elles sont l’expression de ce que 
Bernard Andrieu appelle « une double appartenance » : 
notre corps s’inscrit à la fois dans le biologique, mais est 
également modelé par la technologie. Ce « devenir hybri-
de » des grinders marquerait donc le « métissage » néces-
saire à une réappropriation de soi :  

 
Souvent comprise comme contaminante par ses effets de muta-
tions (La Mouche, District 9, Docteur Jekyll Mister Hyde), la « 
transcorporation » n’est pas une téléportation dans un autre 
corps ou espace, mais un devenir hybride qui laisse la trace 
d’une double appartenance, corps naturel/corps technologisé. 
Cet entre-deux est aussi un milieu et un métissage qui trahissent 
l’impossibilité de faire disparaître le premier corps au profit de 
ce qui serait un meilleur corps.59 

 
Le corps biologique serait donc en mesure d’être « amé-
lioré » par le biais de la technologie, mais ne disparaîtrait 
pas pour autant. Que ce soit dans les pratiques des body 
hackers ou dans le souhait transhumaniste d’évoluer vers 
le posthumain, il est toujours question « d’actualiser » 
dans un corps augmenté et artificialisé l’ensemble des po-
tentialités qui existaient jusqu’alors en puissance dans le 
corps biologique. Par exemple, le cas du « sixième sens » 
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évoqué par Lepht Anonym montre que le corps est capa-
ble de « reconnaître » des sensations nouvelles qu’il faut 
alors rendre intelligibles. De même que le processus de « 
cyborgisation » désiré par les transhumanistes laisse ou-
verte la réflexion sur le « ghost »60. Autrement dit, il est 
nécessaire de penser la place de ce qui reste d’humain en 
nous à travers le « devenir hybride », et plus particulière-
ment ce que pourrait être la place de la conscience.  

Mais c’est aussi sur ce que la technologie apporte à 
l’humain qu’il est nécessaire de se pencher, dans la mesu-
re où celle-ci nous oblige à repenser notre rapport au 
temps. La différence entre le corps biologique et les pro-
thèses – qu’elles soient utilisées dans un cadre thérapeuti-
que ou dans un cadre d’expérimentations avec comme ob-
jectif une amélioration de l’humain – c’est que ces derniè-
res ne « vieillissent » pas. Et si elles cessent de fonction-
ner, elles restent réparables. Bien qu’elles impactent le 
schéma corporel, elles nous poussent à reconsidérer les 
différentes parties de notre corps à partir des problémati-
ques du vieillissement et de la mort :  

 
Et l’usage d’engins mécaniques et électroniques en lieu et place 
de parties biologiques conduit du reste à un étrange paradoxe, 
comme le souligne Hugh Herr : « Mon corps biologique se dé-
gradera au fil du temps, selon un procédé de dégénérescence 
normale, liée à l’âge. Mais les parties artificielles de mon corps 
vont, elles, s’améliorer au fil du temps, puisque je peux les mo-
derniser. […] En un sens, les parties artificielles de mon corps 
sont immortelles. »61  

 
Le propos de l’ingénieur et biophysicien Hugh Herr sou-
lève à lui seul l’enjeu. Ayant été amputé des deux jambes 
suite à un accident, il contribue à la création de prothèses 
très sophistiquées. Certaines d’entre elles lui permettent 
de continuer à pratiquer l’alpinisme, mieux qu’avant. Le « 
paradoxe » est donc que le corps biologique reste soumis 
à son rythme naturel, alors que les prothèses y échappent, 
et peuvent être de plus en plus perfectionnées au fil du 
temps. On voit bien que l’enjeu ne se situe pas unique-
ment dans une dimension esthétique, cela va bien au-delà. 
Le monde de la technologie impose de nouvelles lois, qui 
ne sont pas les lois physiques dont nous faisons 
l’expérience en tant qu’êtres incarnés dans des corps bio-
logiques qui y sont nécessairement soumis. Sans rentrer 
dans les détails, cela apparaît également très clairement 
dans la réflexion actuellement menée au sujet de la mort « 
In Real Life » (IRL) et de l’immortalité numérique62. Tout 
le problème est donc de savoir où se situera la limite entre 
notre désir d’éternité63 et le désir de préserver ce qui fait 
notre humanité, que l’on est amené à repenser. Loin d’être 
facile, cette question n’est pas étrangère à l’ensemble des 
problématiques soulevées par le développement de la 
technique et plus spécifiquement les prouesses technolo-
giques de ces trois dernières décennies dont on ne peut 
que constater la fulgurante progression. 

La réflexion sur l’élaboration d’une éthique de la 
transformation de soi apparaît donc comme une évidence. 
Car c’est bien un changement de paradigme qui est en 
train d’avoir lieu. Si les modifications du corps font, 
d’une manière ou d’une autre, partie de l’histoire de 
l’humanité, il y a tout de même des différences notables 
avec les pratiques de body hacking actuelles. Vouloir « 
esthétiser » son corps (piercings, tatouages et autres modi-

fications corporelles) n’est pas la même chose que vouloir 
en améliorer les performances et en augmenter les capaci-
tés en remplaçant les pièces qui le composent ou en ajou-
tant de nouvelles. En réalité, c’est encore et toujours la 
question de ce qu’est l’humain qui se répète à travers ces 
procédés. Les possibilités d’allier le corps biologique à la 
technologie remettent en avant une conception mécaniste 
du vivant. Or cette thèse ne semble jamais parvenir à 
s’imposer totalement. La résistance se porte sur la « natu-
re » humaine, soit sur ce qui fait notre humanité, généra-
lement ramenée à la question de la vulnérabilité64, de la 
fragilité. L’augmentation du corps aurait pour principal 
objectif de nous rendre invulnérables, et ceci constituerait 
un éloignement de soi. Or ce discours contraste avec le 
discours des body hackers eux-même, qui y voient davan-
tage le moyen d’être plus présents au monde (Stelarc) et à 
soi (Lepht Anonym). Aussi la problématique des limites 
de cette transformation de soi reste en suspend. Comme le 
précise Cyril Fiévet, « nous entrons, d’une certaine façon, 
dans l’ère du ‘‘corps s’atteignant lui-même’’, selon une 
démarche dont on perçoit bien les contours, mais pas les 
limites qui ne seront fixées que par notre imagination, no-
tre volonté ou nos craintes65. » Le corps deviendrait alors 
un « objet » que l’on peut modifier, sans pour autant per-
dre ce qui nous rend humain. Cela est très explicite dans 
les discours des transhumanistes également : la liberté 
morphologique mettra au jour ce qui est « vraiment » hu-
main. Mais il faudrait alors définir ce qu’est l’humain, 
sans tomber dans l’aporie du débat sur l’existence d’une 
nature humaine. 

Enfin, l’éthique de la transformation de soi pourrait 
plutôt s’appeler « éthique de l’hybridation ». Car le pro-
cédé de métamorphose ne se fait pas uniquement dans le 
simple rapport de soi à soi, mais aussi dans une dimension 
sociale. En effet, cela implique une réflexion sur les nor-
mes imposées par la société et sur le rapport à la différen-
ce. Quel niveau d’hybridation serions-nous prêts à accep-
ter de la part de nos semblables ? La transformation du 
corps par le biais de prothèses ou par le biais 
d’accessoires entièrement intégrés au corps biologique, 
interagissant avec lui, faisant partie de lui, rend délicate la 
question des restrictions de modifications que nous vou-
drons peut-être imposer dans l’avenir. Comme le précise 
Bernard Andrieu :  

 
En voulant rester entre les deux, mixte et mélangée, 
l’hybridation pose le problème de sa normalisation sociale, alors 
même que l’assignation au corps propre et à l’identité unique est 
devenue une exigence pour la reconnaissance sociale. En se 
montrant différents, les hybrides nous interrogent sur les limites 
ou non à établir à la normativité du corps par les agents eux-
mêmes, parfois contre nos évidences.66 

 
Aussi, les normes identitaires telles qu’elles apparaissent 
dans la sphère sociale sont remises en question, précisé-
ment parce que l’hybridation permet la multiplicité des 
identités. Bernard Andrieu n’hésite pas à soulever à quel 
point nous sommes des êtres avant tout « bioculturels »67. 
Cela nous invite à repenser la distinction si occidentale 
entre nature et culture68. Or le droit à la liberté morpholo-
gique telle qu’elle s’inscrit dans la perspective transhu-
maniste est rendue possible, d’une manière ou d’une au-
tre, parce que les philosophies anglo-saxones contempo-
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raines ont cherché à déconstruire le sujet69 et parce que 
toute une réflexion sur le genre (gender studies) s’est dé-
ployée. Tout cela a contribué à rendre floues tout un en-
semble de limites fixes en matière d’identité personnelle 
mais aussi sociale. L’essayiste Franck Damour montre à 
quel point l’imaginaire lié au cyborg, qui, rappelons-le, 
n’est ni uniquement un humain ni exclusivement un robot, 
se situant par là au niveau de la frontière entre les deux, 
amène à remettre en question ce qui semblait acquis :  

 
Le cyborg est à la frontière entre l’humain et l’objet, mais aussi 
entre la nature et la culture, il est même au-delà des identités 
fixes du corps humain comme le sexe. Armés du mythe du cy-
borg, les femmes et les hommes devraient enfin parvenir à se « 
dénaturer », faisant voler en éclat les dualismes nature/culture, 
esprit/corps, soi/autre, mâle/femelle, vrai/faux, etc.70 

 
Cela permet de reprendre l’idée que la liberté morpholo-
gique permet également une liberté en ce qui concerne le 
choix du genre : on pourrait devenir homme ou femme ou 
autre selon sa volonté et les phases existentielles que l’on 
traverse. Force est de préciser qu’ici il est bien question 
de « mythe » et non de réalité. Et cela a toute son impor-
tance dans la mesure où l’on peut s’interroger sur ce que 
rendrait possible une telle liberté : jusqu’où irons-nous ?  

Peut-être est-il intéressant de rappeler que le propre du 
désir, qui constitue l’essence de l’humain au sens où Spi-
noza l’entendait71, est de ne souffrir aucune limite ni au-
cune frontière. Le désir se situe entre notre imagination et 
la réalité, avec toute la difficulté de parvenir à faire coïn-
cider les deux. L’effort pour « persévérer dans son être » 
ne veut pas pour autant dire être dans une position de pas-
sivité vis-à-vis de ses passions (ou pulsions dans le langa-
ge psychanalytique). C’est au contraire le désir actif et 
conscient qui doit diriger nos choix, afin de nous permet-
tre d’agir effectivement en toute liberté – qui suppose la 
rationalité. 

 
 
Conclusion 

 
Ainsi, le progrès technologique et l’analyse de la possibi-
lité de faire entièrement fusionner l’humain et la machine 
ouvrent la voie vers de nouvelles problématiques touchant 
à l’identité personnelle et sociale, mais aussi à notre rap-
port à l’existence. Nous serions donc aujourd’hui face à 
de nouveaux choix concernant l’avenir de notre espèce. 
Or cela nous inscrit nécessairement dans une réflexion 
quant à la place que nous accordons à nos désirs. Deux 
voies semblent donc s’offrir à nous : soit on peut soutenir 
avec les transhumanistes comme le professeur de cyber-
nétique britannique Kevin Wawick qu’il vaut mieux être 
un super-cyborg qu’un humain72, qu’il faut impérative-
ment devenir « sur-humain »; soit on peut, à l’instar de 
l’écrivain philosophe Alain Damasio73, opter pour un « 
épicurisme technologique » à la manière de l’hédonisme 
mesuré proposé par Epicure afin de devenir « très-humain 
», c’est-à-dire être plus présent au monde et développer 
ses capacités humaines via un ascétisme technologique. 

Le bioart et le body hacking donnent l’illusion que 
l’on pourrait se retrouver et s’incarner davantage voire 
être plus grâce à un ensemble de médiateurs que sont les 
objets de la technique, qui ne seraient pourtant que des 

intermédiaires entre nous et nous-mêmes. En effet, il n’est 
pas vain de rappeler que l’outil technique, même s’il est le 
prolongement de la main humaine, et même s’il est ce qui 
nous permet de rendre intelligible le monde qui nous en-
toure, mais aussi notre monde intérieur, ne le permet tou-
jours qu’en tant que médiateur : il vient se placer entre 
nous et nous-mêmes ou entre nous et le monde extérieur. 
Mais là ne se situe pas directement l’enjeu. Ce n’est pas 
qu’il faille blâmer la technique en tant que telle, ce qui 
conduirait nécessairement à adopter des positions soit 
technophiles soit technophobes et dont la confrontation 
demeure aporétique. Le problème se situe davantage par 
rapport à notre faculté de désirer, et aux limites que nous 
voulons bien lui poser. Le progrès technologique et les 
possibilités offertes par les NBIC, ainsi que le fait que 
l’imagination – et de fait le désir – soit stimulée par les 
projets des futurologues transhumanistes – que l’on peut 
résumer au slogan marqué sur le bus de l’immortalité du 
politicien transhumaniste Zoltan Istvan : « Science vs the 
coffin »74 – nous obligent à reconsidérer notre devenir. 
C’est ce que soulève le philosophe Bernard Stiegler lors-
qu’il précise que nous sommes face à ce qu’il appelle une 
« absence d’époque », une disruption. Il faut entendre par 
là une rupture entre la manière dont nous pensions jusqu’à 
maintenant, à partir de catégories définies et des dualis-
mes ancrés dans notre culture, et la manière dont nous 
avons à nous penser et à penser le monde à la lumière du 
progrès technologique, qui se présente comme « un âge 
du capitalisme ultra-libertarien et une idéologie […] ori-
ginale. ». Il précise que « la disruption [que constitue le 
système technique numérique] est une telle suspension 
des toutes les façons antérieures de penser, qui s’étaient 
élaborées par l’appropriation de changement antérieurs de 
systèmes techniques »75 et que les effets qu’elle génère ne 
sont autres que la folie, l’absence d’avenir et de devenir. 
Autrement dit, nous sommes entrés dans un temps où les 
innovations technologiques sont devenues trop rapides 
pour l’entendement humain, incapables de faire transition 
entre une époque passée et une nouvelle époque. C’est, 
d’après lui, ce qui mène à une désintégration de la civili-
sation. 

C’est donc dans la perspective d’une redéfinition de 
l’humain que les pratiques des grinders nous placent, 
nous mettant face à notre désir, au sens où la psychanaly-
se l’entend. Que l’on soit en faveur de ce progrès techno-
logique ou qu’on en fasse le procès, cela ne remet pas en 
cause l’idée qu’il nous faille nous réinventer mais aussi 
nous réadapter76 au monde que nous sommes en train de 
dessiner par le biais de notre action. 
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Notes 
 

1Voir http://tech.mit.edu/V83/PDF/V83-N24.pdf et 
http://www.nytimes.com/1981/07/26/business/case-of-the-purloined-
password.html ? pagewanted=3&pagewanted=all [Ce lien internet, ainsi 
que ceux qui suivent, ont été consultés le 03/2017] 
2 Lepht Anonym développe ses expériences sur son blog : 
http://sapiensanonym.blogspot.fr/  
3 Voir : https://www.wired.com/2010/12/transcending-the-human-diy-
style/  
4Stelarc présente ses propos sur le corps obsolète dans ses écrits 
disponibles sur son site : http://stelarc.org/ ? catID=20317  
5 Kevin Warwick est une figure importante de la communauté des 
grinders : il a été l’un des premiers à se faire implanter une puce RFID 
dans le bras afin de contrôler la domotique de son laboratoire (Cyborg 
1.0), puis à s’implanter une interface lui permettant de contrôler à 
distance un bras bionique (Cyborg 2.0). 
6 Les puces RFID (Radio Frequency IDentification) sous-cutanées sont 
des puces électromagnétiques qui servent à identifier ou encore localiser 
des animaux mais aussi des personnes via une « radio-étiquette » 
intégrée. Elles sont à peine plus grandes qu’un grain de riz. Les implants 
en Néodyme, un métal qui réagit aux ondes magnétiques, sous-cutanés 
permettent de faire de nouvelles expériences sensorielles. 
7 Le projet est présenté dans son « essai » H+ Underground : a 
transhumanist biohacker primer, publié en ligne le 04 août 2011. Il 
s’agit d’une amélioration du North Paw, qui procède de la même 
manière mais qui reste une technologie portable (wearable technology). 
Le document est disponible ici : http://cyberpunk.asia/cp_project.php ? 
txt=230  
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Critical Bioart and Postcapitalist Ethics 
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Abstract: Bioart, even in its most material definition, en-
tails a critical discourse on the use of technologies. The 
aim is to produce an experience, an image or a discourse 
that is able to decenter the viewers’ perception and, if 
possible, bring them to question their own practice. As 
Deborah Dixon’s framing of the critical stakes of bioart 
with Jacques Rancière’s philosophy, aesthetics, by virtue 
of their ability to «redistribute the visible and the sen-
sible», are inherently political. As far as biotechnologies 
are concerned, their use, meaning and ethical limits are 
drawn by the companies who use them and patent them. 
Their participation in the capitalist economy can be ques-
tioned from the point of view of recent postcapitalist theo-
ries, that displace the Marxian concept of infrastructure 
from capital to technics, following Jacques Ellul’s under-
standing of the «technician system». Bioart’s claims for 
paradigmatic changes and perceptual redefinitions are an 
attempt at drafting a new ethics, one that is adapted to the 
omnipresence of technics within our capitalist society. 
Using a few significant examples, this paper examinates 
how bioart relates to the current situation, and how the 
«criticality» or modality of critique of bioart works both 
undermines hegemonic discourses and offers alternative 
visions for the individual and her or his relations with the 
others and the world in a postcapitalist future. 
 
Keywords: Bioart; Bioethics; Postcapitalism; Acceler-
ationism; Xenofeminism. 
 
 
«It is easier to imagine the end of the world than the end of capitalism». 

Frederic Jameson 
 

 
The debates that surrounded the publishing of «#Acceler-
ate:Manifesto for an Accelerationist Politics»1, and later 
Inventing the Future: Postcapitalism and a World With-
out Work2, by Nick Srnicek and Alex Williams, recen-
tered the political discourse on technology. 

 
Given the enslavement of technoscience to capitalist objectives 
(especially since the late 1970s) we surely do not yet know what 
a modern technosocial body can do. Who amongst us fully rec-
ognizes what untapped potentials await in the technology which 
has already been developed? Our wager is that the true trans-
formative potentials of much of our technological and scientific 
research remain unexploited, filled with presently redundant fea-
tures (or preadaptations) that, following a shift beyond the 
short-sighted capitalist socius, can become decisive.3 

 
Jacques Ellul, in his memoirs, made the remark that if 
Marx had lived in our time, he would have focused on 

technics instead of capital as the keypoint of society’s 
infrastructure4. He indeed believes that a new ruling class 
of experts has secured a privileged access to technics, 
holding control over practices and theories, and on tech-
nology, which is defined by him as the discourse on tech-
nics5. This same new ruling class has influence on where 
ethical limits are drawn, especially concerning biotech-
nologies. 

With the centrality of technics in mind, acceleration-
ist6 thinkers Nick Srnicek and Alex Williams propose a 
conscious transition to post-capitalism. This change 
would include repurposing capitalist forces towards 
socialist ends, as well as embracing the radical cultural 
changes embedded in the technological possibilities that 
we do not exploit to the fullest, thus working towards a 
socialist postcapitalist global hegemony. 

They are not the only thinkers who try to envision a 
tangible alternative to capitalism. Parallel to degrowth 
and ecologist political movements, other thinkers have 
started picturing a postcapitalist society, or at least the 
possibility of it, even if it is «easier to imagine the end of 
the world than the end of capitalism»7. From Paul Ma-
son’s Postcapitalism8 to Nick Srnicek and Alex Wil-
liams’s accelerationist manifesto9, Peter Fraser’s Four 
Futures10, and even liberal theorists Milband and Pabst 
imagining post-liberalism11, alternatives to neoliberal 
capitalism are flourishing in contemporary theoretical im-
agination, from different positions across the political 
spectrum. 
 Since it appeared, bioart has taken part in the onto-
logical and political enterprise of renewing the sociotech-
nical imagination. As a movement, or category, bioart re-
fers to artworks using materials from living organisms.12 
It can also be historically defined as a movement within 
media art that is specifically concerned with issues re-
garding relations between humans and living non-
humans, the boundaries of life and the politics of bodies. 
In its narrowest definition, bioart refers to artworks using 
biotechnologies as a medium13. These definitions of bioart 
as a homogenous category are of course problematic and 
should not be taken at face value. Furthermore, within the 
narrowest of these definitions, a difference needs to be 
made between the uncritical celebration of the powers of 
scientific visualisation on one hand, and the critical, chal-
lenging artistic experiments which question the structures 
of scientific disciplines and their interrelations with other 
social phenomena on the other hand. 

This distinction has been made by Deborah Dixon in a 
paper examining the criticality14 of Ionat Zurr and Oron 
Catts’ Tissue Culture and Art project15. In her study of 
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TC&A’s semi-living artworks, Deborah Dixon proposes 
that «political struggle is constituted from the effort to 
reconfigure [...] subjectivities, an effort that requires the 
reconfiguration of society at large and the forms of cate-
gorisation upon which social order is predicated»16. This 
wide range of questions raised with the use of biotech-
nologies falls into the matter of critical bioart, as dis-
cussed by Deborah Dixon. 

One emblematic artwork that offers a good example of 
critical bioart is the Semi-Living Worry Dolls exhibition 
by TC&A, first presented at the Ars Electronica art festi-
val in Linz in 200017. It is not to say that Catts and Zurr 
disavow completely the use of biotechnologies, of course. 
The semi-living dolls are made of human cell tissue, 
roughly shaped on the model of Guatemalan worry dolls, 
and exposed in the bioreactors that sustain them.  

There are seven worry dolls, for seven questions about 
our society and its relationship to science and knowledge. 
Their names follow an alphabetical order: worry for «Ab-
solute Truths, and of the people who think they hold 
them», «Biotechnology, and the forces that drive it», 
«Capitalism & Corporations», «Demagogy and possible 
Destruction», «Eugenics and the people who think that 
they are superior enough to practice it» (and people think-
ing they can practice it), «Fear of Fear itself», «Fear of 
Hope», G not being a doll because it stands for gene, 
which is present in all dolls18.  

The artists seek to engage emotionally with the crea-
tures they built, involving the audience in an intimate re-
lationship with the semi-living. Visitors are indeed invited 
to whisper their doubts and questions about these themes 
directly to the dolls. At the end of the exhibition, the crea-
tures are ritually killed, in a ceremony that could both be 
an exorcism of our fears and a question on the status of 
the semi-living and what we are allowed to do to it. 

The worries that are at the centre of the exhibition are 
about the connections between corporations, money, 
power and biotechnologies, as well as about dogmatism 
and traditionalism. The artists’ purpose is not to bring any 
response to the concerns expressed by the visitors, but to 
open up a space for a discussion on technology that is nei-
ther dogmatically conservative nor blindly enthusiastic19. 
Furthermore, their exhibition invited the audience to 
interact with the semi-living, and explore a new way of 
socialising within our technosocial environment. As more 
and more liminal objects/subjects appear and populate our 
world, how are we going to interact with them? 

The discursive power of bioart regarding technosocial 
questions is particularly strong, given the omnipresence 
of biotechnologies both in the everyday life of living be-
ings and in the understanding we have of what it means to 
be human and how we justify the order of things. Critical 
bioart is particularly relevant insofar as it is an unortho-
dox, anti-utilitarian, sometimes illegal aesthetic practice. 
As a discursive act, it engages the persona of the artist, 
her or his ethos in relationship to the logos and pathos of 
the work’s rhetoric20. The ethos of the artist practicing an 
aesthetic activity that uses contemporary technics outside 
corporate for-profit action is challenging for the given 
order of things. It can propose new ways of perceiving, 
conceiving and behaving that are not prescribed by the 
capitalist technosocial environment. As Dixon puts it in 
her article, «deploying overt manifesto and ironic com-

mentary, the practices, understandings and artefacts that 
comprise bioart work to challenge the political, economic, 
cultural and ethical contexts within which a modern-day 
technoscientific body operates»21. Indeed, bioart works 
can build propositions for the postcapitalist individual, or 
posthuman, and her or his interactions with other living 
beings, animal, plant, hybrid or unclassifiable.  

In doing so, these works are repurposing our percep-
tions and challenge notions that are vital to the capitalist 
order of things. In The Politics of Aesthetics: the Distribu-
tion of the Sensible22, Rancière argues that aesthetic mat-
ters are political insofar as the realm of the visual arts 
provides us with a «distribution of the visible and the sen-
sible»23, a distribution of properties and qualities that de-
termines who or what is perceptible, voiced, or agreed 
with. Dixon refers to his works and proposes the follow-
ing thesis: «I want to make a much stronger claim for the 
aesthetic, one that interprets it as a concern with the pro-
duction of difference in regard to the visibility and say-
ability of phenomena, and an attention to the site of po-
litical struggle in regard to the same.»24 

My wish is to draw attention to contemporary discus-
sions on postcapitalism and to show how bioart can retro-
actively relate to these theoretical frameworks. I also aim 
to examine the ability of works of bioart to not only ques-
tion the capitalist order of things but also to propose al-
ternatives and imagine other possibilities. To do so, I will 
focus on how they contribute to a redistribution of the 
visible and the sensible, and to what ends. This will facili-
tate the drawing out of a few characteristics of a possible 
postcapitalist ethics, in terms of conception of the indi-
vidual in the world and in her or his relations with others. 

 
 
1. Emancipation of the Augmented Individual - Adapt-
ing to the Capitalist Technosocial Environment 

 
Our societies see an apparent rise of the individual as self-
determined and independent. Narratives such as the self-
made man, or its negative, the dependent multitude of 
poor people who rely on state benefits, show how deter-
minism has been erased from the discourse on the indi-
vidual that is prescribed by neoclassical economics25. In-
deed, this vision does not take into account the various 
determinisms that weigh on one’s perceptions, decisions 
and behaviours: history, cultural capital, education, envi-
ronment, personal ability, etc. 

Indeed, technics are a key factor of the dynamics of 
the globalised contemporary society. To Jacques Ellul, 
technics are conditioning our relationship to our socio-
natural26 environment insofar as they mediate our interac-
tions with it27. Thus, the question of the environment is 
crucial, as its technical component can be seen as the con-
temporary infrastructure of society. Our technosocial en-
vironment is a powerful determining factor for the distri-
bution of the sensible, and its ethical stakes28. 

In the continuity of Jacques Ellul’s emphasis on the 
centrality of technics, as well as on the emerging of a new 
dominant class that is holding on to the knowledge of 
these technics, Paul Mason examines the specificity of 
economics since the appearance of the Internet. In Post-
capitalism29, he makes the point that our understanding of 
capitalism through the works of Marx did not include the 
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possibility of reproduction of goods at no cost, which is 
now possible with numerised cultural goods. We can re-
produce images, videos, software and games in an instant 
and without cost, virtually to an infinite number. This 
game-changing fact is bringing up new forms of economy 
that tend to emancipate from the market economy and run 
parallel to it, ultimately threatening its existence. 

This economic space of gratuity favorised the emer-
gence of new figures of potential resistance that are cru-
cial to postcapitalist socioeconomics: the hackers. Thanks 
to the free circulation of information within peer-to-peer 
networks, self-taught individuals acquire a mastery of in-
formatics that places them out of the reach of corporate or 
state power. 

Kevin Warwick’s pioneering experiments are a good 
illustration of this hacker ethos applied to the human 
body. A professor of Cybernetics at the University of 
Reading, he conducted experiences that led him to be 
nicknamed «the first cyborg»30. His experiences with his 
own body included silicon chips implants31, allowing him 
to interact with certain objects, notably identifying him-
self for security systems. 

He leads the way for a community of biohackers 
whose experiments disrupt the limits of their bodies by 
equipping them with electronic devices, such as Rfid 
chips, magnets, LEDs in their hands, arms, and so on32. 
These experiments sometimes serve a practical purpose, 
but some are purely aesthetic. The ability to set one’s own 
goals, the political emancipation by practice, along with 
an organisation operating in a headless network of people 
sharing advice and experience in an open source culture 
seems to fit within the framework of Srnicek and Wil-
liams’ accelerationist propositions. 

The «#Accelerate» manifesto describes indeed its own 
postcapitalist attitude as follows: «A new form of action, 
improvisatory and capable of executing a design through 
a practice which works with the contingencies it discovers 
only in the course of its acting, in a politics of geosocial 
artistry and cunning rationality, a form of abductive ex-
perimentation that seeks the best means to act in a com-
plex world.»33 

Biohacking indeed redefines itself in the course of ac-
tion, as new ideas and possibilities open up through new 
discoveries and experiments. Being an illegal, or at least 
illegitimate practice, biohacking needs its own spaces and 
social interactions, as well as its own set goals and pur-
poses. It uses the possibilities opened by the capitalist 
market economy, such as cheap materials, and the ones 
opened by the Internet, fast communication and free re-
source-sharing. It takes advantage of available technics 
and repurposes them towards their own ends, sometimes 
non-utilitarian and aesthetic. Indeed, biohackers might be 
among those embracing the possibilities of technological 
exploration at the fringe of capitalist exploitation, al-
though not entirely separated from it34. 

The accelerationist proposition is about reclaiming the 
possibility of imagining the future through an innovative 
technology that seeks new uses, purposes and reinven-
tions. Additionally, one of the most important reinven-
tions that needs to be explored is that of individual bodies, 
since the uprooted individual’s needs and desires are at 
the centre of the consumer culture. 

In this spirit, but long before accelerationism as such 
appeared, the bioartist Stelarc proposed ideas on how to 
biologically adapt our bodies to their new environment, 
altered by the growing importance of the Internet. With 
the project Ear on Arm (2003-2006)35, he proposed the 
implementation of a microphone within an ear made of 
cartilage and cell tissue attached to his own arm. On his 
website, he describes his intent as follows: «I have always 
been intrigued about engineering a soft prosthesis using 
my own skin, as a permanent modification of the body 
architecture. The assumption being that if the body was 
altered it might mean adjusting its awareness.»36 

Asked about his supposedly transhumanist ambitions, 
Stelarc answered by opposing two views on the human 
body: a fatalist view that sees human nature as a given, 
and the view he embraces, that seeks adaptation to a new 
technological environment37. To him, the first view is in-
fused with religious preconceptions of a nature one can-
not work against, and therefore a fatalistic attitude to hu-
manity’s destiny. On the contrary, he regards his own 
practice as an attempt to adapt to a new technological ec-
ology. He therefore offers a vision of the individual not as 
an autonomous being but as determined by its envi-
ronment, a form of technical ecology. Intervening directly 
on his body allows him to connect physically to the Inter-
net by transmitting sounds and developing a different, 
complementary sense of hearing. The artwork is less 
about practical purpose than about provoking the emer-
gence of new possibilities, a delocalised auxiliary sense 
that could alter one’s perceptive apparatus, a poetic at-
tempt at adaptation in a context infused with virtual and 
real-life interconnections, where the human body seems 
less and less adequate. 

This creative proposition of reworking oneself reso-
nates with the «#Accelerate» credo. Its Promethean advo-
cacy for conscious, self-determined alienation, that the 
Xenofeminist manifesto also explores, goes against a 
pseudo-progress of capitalist technology that is only about 
«marginally better consumer gadgetry»38. The underlying 
moral order is not questioned, nor is the «revolutionary 
technological potential» exploited. Stelarc’s refusal of 
fatalism echoes a refusal of uncritical moral values that 
constitute the individual ethics of neoliberalism. 

Stelarc, Warwick, and others, revendicate the right to 
self-determination and hacking of one’s own body. Their 
attempt at becoming cyborgs has been qualified as auto-
poietic by Marc Jimenez. To him, «the notion of autopoi-
esis refers to the idea of self-engendering and conceals a 
term (poiesis=creation) frequently used in aesthetics in 
order to understand an artwork’s creation process.»39 Al-
though his reading of Stelarc’s work is not laudative he 
refers to his «project of total robotisation of the human 
being» as «mad»40, his definition of autopoiesis can be 
understood not as a dystopian compensation for the 
body’s limits, but as a personal attempt at adapting to a 
new social ecology informed by technics which already 
act upon our biological parameters. One could see auto-
poiesis as a simple attempt at self-enhancement, but I pre-
fer to read Stelarc’s artwork as a plea for the reclaiming 
of agency in the face of the totalising force of a technical 
society41. 

One of the main difficulties encountered by postcapi-
talist propositions is the fact that capitalist forces have an 



KIM HARTHOORN 

 20 

extraordinary adaptative power. For example, practices 
that name themselves biohacking seize this conception of 
an autonomous, self-engineering individual and devoid it 
of its subversive meaning by orienting it towards en-
hanced performance. Marketed «biohacking»42 ranges 
from superfoods to brain exercises. These willpower 
coaches offer a way for their customers to remain biologi-
cally able to sell their workforce, through healthy eating, 
meditation, sports and various forms of coaching. So, as 
individualism rises and people demand more self-
determination, capitalist structures adapt and offer them a 
frame to operate within and contain their claim for au-
tonomy. 

Another example of this adaptation to the rise of the 
individual’s claim for self-determination is platform capi-
talism43. Platforms are places, organisations, websites or 
applications that allow people and businesses to connect 
easily with each other and their clients through a simpli-
fied interface. The infrastructure in this case is not capital 
itself but the interface that handles money and informa-
tion exchanges: the platform. 

The accelerationists, seeking to reclaim a form of ag-
ency in the face of these new structural developments of 
capitalism, advocate for a form of hacking of this plat-
form system: 

 
The left must develop sociotechnical hegemony: both in the 
sphere of ideas, and in the sphere of material platforms. Plat-
forms are the infrastructure of global society. They establish the 
basic parameters of what is possible, both behaviourally and 
ideologically. In this sense, they embody the material transcen-
dental of society: they are what make possible particular sets of 
actions, relationships, and powers. While much of the current 
global platform is biased towards capitalist social relations, this 
is not an inevitable necessity. These material platforms of pro-
duction, finance, logistics, and consumption can and will be re-
programmed and reformatted towards post-capitalist ends.44 

 
This platform system is the infrastructure that allows our 
interconnected economies to develop at an increasingly 
faster pace. But this macroeconomic system has its mi-
croeconomic counterpart, that can be called the «uberisa-
tion» of economy, or gig economy. In this system, indi-
viduals offering their workforce are connected with their 
customers through an interface, mostly an app accessible 
via a smartphone and an Internet connection. While they 
own their vehicle and smartphone, manage their time and 
at the same time constitute the workforce necessary for 
the service to be performed, they do not get the profit 
generated by their activity. This profit is transferred to the 
company that owns the interface and allows the circu-
lation of information and money between workers and 
customers. 

Stelarc makes a particularly interesting point about 
interfaces at the individual level. «What matters for an 
artist is to build an interface and then experience it di-
rectly, then to be able to articulate this new relationship of 
the body with the technology.»45 The technics that sur-
round us are growingly complex and remain out of our 
comprehension. As users, our only point of contact with 
them is the interface that allows us to command them or 
interact with them. The ones who design the interface and 
determine what commands or interactions with a given 
technology will be possible are the ones holding the true 

power. The individual user is thus put in a place of fake 
autonomy. 

Recognizing the way interfaces operate on us as well 
as building more adequate and alternative interfaces is 
one of the traits of Stelarc’s work. This powerful example 
of interface crafting with a purpose, escaping the profit-
driven capitalist imagination and seeking to explore more 
personal ways of human modification, can be seen as a 
component of a postcapitalist ethos. Indeed, he proposes a 
vision of the individual as rational, self-posessed and able 
to take advantage of its own determinisms. His ambition 
is to transgress the boundaries of the body, the self and 
the individual, in order to explore new interfaces and 
therefore connect differently with other sociotechnical 
bodies, knotting relationships that are not necessarily ones 
of domination. 

 
 
2. Sympoietic Becomings 

 
As we have seen, the augmented self disrupts and multi-
plies the limits of the body. But some bioart works take a 
slightly different stance on the matter of the disturbance 
of the boundaries of the body, the self and the human. In 
these positions, the individual, artist or viewer, is attempt-
ing to get closer to the boundaries between humans and 
others, in our examples the animal and the plant. While 
acknowledging that there can never be a perfect under-
standing of what it feels like to be a non-human being, 
these performances try to explore the connections that we 
can create with or towards the radically other. This de-
centering of perspective and attempt, if not at empathy, at 
least at an understanding of one’s conditions of life, can 
be understood as an ethical guideline for a breakaway 
from anthropocentrism and towards an ecological concep-
tion of life. 

Another postcapitalist proposition that I would like to 
examine is the «Xenofeminism: A Politics for Alien-
ation»46 manifesto. Published by a group of theorists 
under the name Laboria Cuboniks, the xenofeminist ide-
ology shares a common theoretical ground with acceler-
ationism. The difference is the stress on intersectional is-
sues: gender, sexuality, ability and ethnicity along class 
divides and socioeconomic inequalities. This reading will 
help us frame questions surrounding a decentering from 
anthropocentrism that can be politically relevant to the 
sketching of a postcapitalist ethos. 

The main thesis of xenofeminism reads as follows: 
 

XF seizes alienation as an impetus to generate new worlds. We 
are all alienated – but have we ever been otherwise? It is 
through, and not despite, our alienated condition that we can 
free ourselves from the muck of immediacy. Freedom is not a 
given and it’s certainly not given by anything «natural». The 
construction of freedom involves not less but more alienation; 
alienation is the labour of freedom’s construction. Nothing 
should be accepted as fixed, permanent, or «given» neither ma-
terial conditions nor social forms. XF mutates, navigates and 
probes every horizon.47 

 
First, the centrality of determinisms in the becoming of an 
individual, called here «alienation»48, is something to 
wish for instead of something we should reject in the 
name of a postulated purity. We cannot go against the fact 
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that we are alienated, but we can act upon the forces that 
alienate us, which is the only way to exert freedom. We 
can oppose a creative response to alienating forces and 
hope to subvert and redirect them towards self-defined 
freedom. 

Second, the text makes a strong case against the natu-
ralist argument. By questioning everything that is given as 
natural, such as procreation, ability and disability, gender, 
etc., the manifesto allows itself to redraw the boundaries 
of the possible, the knowable and the desirable. This re-
flection can be found in Donna Haraway’s work, which 
also advocates for «the transgression of boundaries in 
order to appropriate the world in a new way with a less 
distorted ideological framework»49. She describes the 
«construction of “nature” as a technical artifact» and criti-
cises «naturalizing discourses» that are disguising their 
ideological positions by a universalist claim. 

Marion Laval-Jeantet’s capital and controversial per-
formance May the Horse Live in Me constitutes an edify-
ing case study for the crossing of limits. After several 
weeks of immunodepressive treatment under medical sur-
veillance, owing to the toxicity of horse blood for the hu-
man body, parts of blood from a horse were then injected 
in her veins. This temporary graft succeeded: The account 
she gave of the operation showed that she was indeed 
brought to an intimate, bodily, unmediated understanding 
of the horse condition50.  

Not only is the experiment of transferring some of the 
blood of a different species into a human body shifting 
the boundaries of the possible, but the reactions to the 
performance have been extremely violent, from ethics 
committees to public outrage. The fears of a xenotransfu-
sion causing contamination of the human blood show how 
the collective human self has been constituted as a species 
isolated from the rest of the living, and how this concep-
tion that was seen as natural can be transgressed and 
worked upon. 

Recent discoveries have shown that we host an im-
pressive amount of bacteria that are vital to our function-
ing, stressing the heterogeneity of what we call our body. 
Moreover, the structure of the living is far from immune 
to transfers and alterations. Marion Laval-Jeantet’s radical 
performance took place within a redrawing of our under-
standing of interspecies becomings, both in scientific, 
technic and medical practice as well as in philosophy. 

Marion Laval-Jeantet’s experiment is both an acknow-
ledgement that the experience of being an animal from 
another species is impossible to understand, and that this 
impossibility does not forbid an attempt at getting closer. 
Her liminal experiment is situated at the blurred and com-
plicated threshold of interspecies communication. Some-
thing that is a medical reality, from the paralleling of 
animals and humans in lab experiments to attempted 
xenotransplants. 

Another radical decentrement from the human isola-
tion as self is MyConnect, realised in 2013 by Saša 
Spačal, Mirjan Švagel and Anil Podgornik. Its settings 
allow a person to connect with the mycelium of a mush-
room51. The artwork consists in planting electrodes on the 
body of a human, and letting the vital parameters of the 
human be converted into an electric signal that is then 
sent to the mycelium. The response is fed back to the hu-
man through lights and sounds. An electric current put 

through the network of the mycelium gets altered, so, as 
the human is influenced by what she or he sees and hears, 
she or he sends a different bodily response that is in turn 
transmitted and altered by the mycelium. This loop of 
communication is an attempt at getting closer to a pos-
sible alterity52. 

One of the main points of this personal ethos of open-
ing to alterity is the acceptance of the loss of control. In 
this dynamic of self-alteration, the other takes a place in a 
relationship that can be called sympoietic. As both parties 
are changed, the human opens to the vulnerability of a 
transformation towards something unknown, or even dan-
gerous. Exposure to danger is part of this experience of 
radical decentrement. 

In a postcapitalist world, alienation could be a key to 
the redefinition of social order. In an intersectional per-
spective, capitalist structures rely on systemic exclusion 
and exploitation of certain social classes. The reliance on 
cheap and free labour relegates women and people of col-
our outside the realm of legitimate being. Questioning 
their identity sets an ontological hierarchy that orders dif-
ferent statuses for living beings.53 Animals are treated 
either as property, goods or a nuisance and therefore the 
economical organisation reserves itself the right of life 
and death on them. This specieist notion needs to be chal-
lenged in a postcapitalist conception of identity as fluid 
and non-decisive for political status. This radical rewrit-
ing of the ontological order necessitates an endangerment 
of the notion of the self and could be performed through a 
co-construction of new symbiotic identities. 

Sympoietic self-editions of individuals could be a ver-
sion of the alienation paradigm offered by the xenofemin-
ist manifesto. As opposed and complementary to an auto-
poietic ethos, a sympoietic ethos can be characterized as 
common to several beings across species or inter-
kingdom divides. It consists in a consented relationship in 
which the human self is compromised. This symbiosis 
would be more about becoming near or towards the other 
than about asserting identities. It would in fact work 
against essentialism and constantly dismiss the concept of 
a stable identity. Its impulse in crossing boundaries would 
welcome new, previously unthought ideas and revitalise 
our imagination. 

Indeed, the injunction to hack networks and establish 
new ones, as well as the importance of reclaiming tech-
nics and practices from institutional bodies, in the case of 
xenofeminism, medicine and pharmacology54, are ele-
ments of a feminist version of accelerationism which em-
phasises the repurposing of alienation towards socialist 
goals of individual emancipation and «collective self-
mastery»55. This consented alienation can be understood 
as the ethos of sympoietic individuals preoccupied by 
their becoming other, and becoming with. 

May the Horse Live in Me and MyConnect are two 
artworks that rework our conceptions of what is possible 
and what is desirable. Their way of redistributing the 
visible and the sensible, in Rancière’s optic, incites us to 
pay attention to non-human beings as political subjects. 
They also render the notion of physical alteration not as a 
terrifying perspective but a desirable one, for the outcome 
of both projects has an emotional impact that relies on our 
desire to be united with others. This emotional impact 
goes against the fear of the endangerment of the self. 



KIM HARTHOORN 

 22 

So far we have examined two possibilities for the 
postcapitalist individual’s ethos: the augmented, autopoi-
etic individual, able to craft oneself and decide con-
sciously how to frame oneself by getting hold of tech-
niques and interfaces. The second possibility is one of a 
sympoietic kind, not necessarily exclusive to the first one 
but oriented towards an endangerment of the self, a shift-
ing of boundaries and exploration of the liminal, in an at-
tempt to deconstruct categories and rewrite interpersonal 
and social relationships. 

 
 

3. Wanderings in the Biosemiosphere 
 

Among interpersonal relationships, the construction of the 
family and the laws of transmission are central. In this 
perspective, the reproductive ability becomes a central 
issue, particularly if this ability is commodified. Indeed, 
birth-giving is an ability that is traditionally assigned to 
female bodies, although a significant number of female 
bodies do not in fact have this possibility. In the biotech-
nology market, this ability is commodified, and this 
commodification alters the economic prospects of women 
in this new market, as well as the use of their bodies. It 
brings the question of self-sustainability by self-com-
mercialisation, because as self-entrepreneurs, anyone is 
meant to be able to commercialise their time, money, 
body parts and workforce within technocapitalist struc-
tures. 

The necessary adaptation of humans to a capitalist 
technoscape means imposing an exchange value on a hu-
man being based on gender, ethnicity, ability and sexual 
orientation is not only the norm, but also a norm carried 
out by people who market themselves as such. Intersec-
tional theories problematise inequalities as a result of both 
capitalist structures of production and exchange of goods 
and services, and discriminatory production of identities, 
nationality, ethnicity, gender, sexuality, ability. Their ex-
tension to the body is a prolongation of capitalist bio-
political power56. Although we worry about this totalising 
power, our only option seems to sustain a critical con-
sciousness and participate reluctantly in an order of things 
that is less and less oriented towards humans as such.  

In reorienting perception with a new proposition 
whose modalities carry affects of a new kind, they engen-
der a redistribution of the visible, the sensible, and the 
way we attribute meaning. Spela Petrič’s Ectogenesis: 
Plant-Human Monsters is a powerful example of this new 
modality that could have a strong effect on our perceptual 
framework. In this recent artwork, the artist impregnated 
young plantlets with her hormones in an attempt at cross-
species parentality. The tonality of Spela Petrič’s writing 
about what she calls «phytoteratology» is far from ironic. 
Her use of sex hormones leads to the creation of «a plant-
let shaped by the infonutritive capacity of the human 
body». A new kind of parentality is established between 
plants and animals, disturbing our understanding of he-
redity and evolution.  

 
In Phytoteratology blood kinship and genetic lineages give way 
to subtler streams of radical trans-species intermingling and 
category mongrelisation; I pro-create plant-human entities, 
which I lovingly call monsters, via in vitro conception and hor-

monal alteration. The project embodies my desire to conceive 
and mother a trans-plant, to conjoin the gentle green alien, 
metaphysically dubbed the most primal of life forms, the barest 
of bare life, and my animalistic, politicised humanness harbor-
ing a culturally pregnant mind.57  

 
Parentality is among these notions that are given as natu-
ral, and therefore legitimise social practices and ways of 
being: identities, heritage and family for example. Spela 
Petrič opens up the possibility of a radical alternative in 
transmission: interkingdom communication and circu-
lation of meanings and meaning-making in a de-
naturalised environment where accidental and intentional 
is no longer a distinction, and where values cannot be-
come exchange values. More importantly, the boundaries 
of the imaginable, as the knowable, possible, acceptable 
and desirable, are in constant reworking, drawing new 
bonds, new familialities.  
 Spela Petrič operates within a «post-genetic» para-
digm that refuses the absolute necessity and legitimacy of 
the genome as the only possibility of transmission. She 
nevertheless embraces a broad vision of the entanglement 
of meaning and life sciences in what could be called the 
«biosemiosphere». The existential undertones of her work 
are sensible in her description of molecules «wandering 
our communal semiosphere, searching for new mean-
ing»58. Meaning-making and biological processes are 
intertwined, allowing us to reach out to the radical other, 
animal or plant59. Our isolation in the human category is 
our own creation. 

Ectogenesis is a subversive artwork that questions 
norms fundamental to our social and political order. It 
questions the validity of biology as a hard science, explor-
ing instead the possibility that the object of biology as a 
science is not to be dissociated from the study of mean-
ing-making. As the science of life itself, biology estab-
lishes a holistic narrative of our being and becoming. 
Petrič’s practice attempts to explore possibilities that were 
left untouched by biology as a discipline that maintains 
narratives necessary to the current order of things, instead 
of researching and creating new, more comprehensive 
narratives. If we accept the paradigm of a biosemiosphere 
common to all living things, then new interactions and 
new understandings can start circulating based on im-
pulses and desires that escape capitalist determination. 
Maybe we can see this biosemiosphere as the site of 
bioartistic discourse, where the desirability of new inter-
actions with other living beings is established. 

Hormones could operate as meaning conveyors across 
the biosemiosphere. The postcapitalist ethos that can be 
derived from this idea is that of the inventor attempting to 
reach out through the biosemiosphere, searching for new 
meanings to construct together with political subjects that 
are situated outside language but inside a common envi-
ronment. The definition of politics could be transformed 
by this extension of the realm of possible communications 
outside the systematic application of exchange value. 
 
 
Conclusion. The Creative Ethos 

 
Through the study of a few bioart works and postcapitalist 
manifestos, we reached questions that lie at the core of 
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what we mean by society and how this meaning is chan-
ging. We have established the centrality of technics in the 
understanding of the infrastructural conditions of our cur-
rent economic, political and personal lives. The «techni-
cian system»60 and the most recent forms of capitalism 
that are informed by it are identified as both nefarious and 
about to collapse, or to reinvent themselves in entirely 
new forms. 

Bioart works can propose individual responses to this 
collapse, as well as the redrawing of a new ethos. Auto-
poietic reworking of the body and its determinisms in an 
ecotechnical perspective is a possibility, along the sym-
poietic process of becoming together with the radical 
other. These transgressions of the place and limits that are 
traditionally assigned to the body open possibilities of 
other transgressions, including the bypassing of filiation, 
that remains a powerful structuring force of our social 
order, as well as a strong potential for the commodifica-
tion of female bodies. These transgressions, redefinitions 
and openings are made possible by a biosemiotic vision of 
spaces shared with the radically other, across kingdoms, 
species, ethnicities, genders and abilities, whose diversity 
demands the crafting of new possible interactions.61 

My propositions for a postcapitalist ethos echo the 
programmatic discourse of the «#Accelerate» manifesto: 

 
We need to revive the argument that was traditionally made for 
post-capitalism: not only is capitalism an unjust and perverted 
system, but it is also a system that holds back progress. Our 
technological development is being suppressed by capitalism, as 
much as it has been unleashed. Accelerationism is the basic be-
lief that these capacities can and should be let loose by moving 
beyond the limitations imposed by capitalist society. The 
movement towards a surpassing of our current constraints must 
include [...] the quest of Homo Sapiens towards expansion be-
yond the limitations of the earth and our immediate bodily 
forms. These visions are today viewed as relics of a more inno-
cent moment. Yet they both diagnose the staggering lack of im-
agination in our own time, and offer the promise of a future that 
is affectively invigorating, as well as intellectually energising. 
After all, it is only a post-capitalist society, made possible by an 
accelerationist politics, which will ever be capable of delivering 
on the promissory note of the mid-Twentieth Century’s space 
programmes, to shift beyond a world of minimal technical up-
grades towards all-encompassing change. Towards a time of 
collective self-mastery, and the properly alien future that entails 
and enables.62 

 
If the accelerationist discourse is on point on the lack 

of imagination and the stagnation of technology in gadg-
etry instead of the critical philosophical revolution it 
could become, then critical bioart is a decisive way of 
forecasting what our bodies may become after such a 
change, and how we could reclaim an agency in these be-
comings, in a way that would do justice to all living be-
ings of the biosemiosphere. Bioartists’ criticality lies pre-
cisely within this capacity to draw new boundaries, limi-
trophies and escape lines: the capacity to fertilise our po-
litical and existential imagination, despite the risk that the 
totalitarian presence of technics within the fabric of soci-
ety could swallow these inventions in their circle of cul-
tural commodification. 
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Abstract:  Today, a new kind of design is emerging. Bio-
design, indeed, refers to the use of living matter as a tech-
nology, when living organisms are essential components 
of the technology. These projects try to improve or up-
grade technology or to make it evolve in a more sustaina-
ble way. Biotechnology is the use of living matter and or-
ganisms to develop or make products, to create new pos-
sibilities, new technologies. But what happens when tech-
nology meets living matter to create one entity ? This ar-
ticle questions the ethical impacts of such projects 
through an overview of several projects in biodesign. 
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1. Design et éthique, un lien historique 

 
Le design est une discipline hybride, à la croisée de la po-
litique, de la sociologie, de l’art et de l’ingénierie. Le de-
sign est une discipline qui invente pour prendre part à des 
transformations au sein de la société. C’est là une de ses 
premières ambitions éthiques : comprendre les dysfonc-
tionnements de l’environnement dans lequel il s’inscrit 
pour y proposer des alternatives. Comme outil d’é-
laboration d’un monde idéal, le design écoute les émo-
tions, les valeurs, les angoisses, les malaises, les décep-
tions et tente d’y apporter des réponses. Le designer, créa-
teur d’objets, d’espaces, d’images, se doit donc de remet-
tre sans cesse en question le sens de ses productions et les 
pratiques ordinaires pour pouvoir apporter des réponses à 
des problèmes du quotidien.  
Le développement du design s’est toujours fait en parallè-
le d’une réflexion éthique sur la production et 
l’industrialisation qui l’accompagnent. Alexandra Midal, 
docteure en histoire du design et commissaire 
d’exposition, attribue le premier emploi du mot « design » 
(en tant que véritable discipline et non en tant que verbe 
désignant une intention ou une réalisation), à Henry Cole 
en 18491. Henry Cole (1808-1882) a commencé sa carriè-
re en tant que fonctionnaire anglais comme Conservateur 
de chroniques médiévales. A cette époque, l’industrie an-
glaise est en pleine dynamique et a plusieurs longueurs 
d’avance sur les autres pays2. Henry Cole suit de près les 
objets industriels et « s’inquiète de voir l’homme pris 
dans l’engrenage de la machine3 ».  Dans le Journal of 
Design qu’il crée en 1849, il entreprend de former et ré-
former la production, dans une ambition à la fois éthique 
et esthétique. Il s’y indigne de la mauvaise qualité et du 
mauvais goût des productions réalisées par une mécanisa-

tion excessive. Son contemporain, William Morris, consi-
déré comme l’un des pionniers des arts décoratifs Art 
& Kraft et faisant partie des fondateurs de l’Art & Kraft, 
revendique lui aussi une réflexion sur la conduite de 
l’industrie mais également une prise en compte de la 
condition de l’ouvrier au sein du processus de fabrica-
tion4. Il reprochait ainsi à l’in-dustrialisation de produire 
des ouvrages « médiocres », dégradant l’homme à la fois 
moralement et esthétiquement. Le développement du de-
sign a donc été possible par des personnalités garantes 
d’une production d’objets dotée d’une éthique prônant des 
valeurs de production et de consommation. 

Plus d’un siècle et demi plus tard, le rapport 
qu’entretient l’éthique avec le design est toujours une 
question primordiale. S’il n’existe pas de « charte éthique 
du design », chaque designer étant libre de fixer ses prin-
cipes moraux et d’inscrire ses productions de design dans 
des problématiques actuelles ; les enjeux éthiques sont 
cependant inhérents à la pratique du designer. Au-
jourd’hui, d’un point de vue écologique, notre production 
industrielle a atteint un stade critique. La volonté d’établir 
de nouveaux écosystèmes et de rechercher des modèles de 
développement durable entraîne donc des réflexions sur 
d’autres façons de produire et de consommer. Des enjeux 
de durabilité s’invitent notamment au cœur des projets de 
design et se placent désormais en amont de la création de 
nouvelles technologies. Les enjeux de cette prise de cons-
cience ont largement contribué à ouvrir le champ du de-
sign au registre de l’éthique.  

Dans l’histoire du design, nombreux sont les designers 
qui se sont placés en marge d’une production de masse, 
d’une logique marketing et industrielle destinée à répon-
dre à une consommation effrénée (comme Bruno Munari, 
Andrea Branzi, Victor Papanek…). Ce que ces designers 
veulent transmettre, c’est une vision plus utopiste, un de-
sign qui souhaite faire changer les choses, les comporte-
ments, les mentalités. En somme, un design qui question-
ne l’utopie pour essayer de l’ancrer dans le monde réel. 
En refusant de se laisser influencer par les tendances du 
marché pour affirmer une éthique propre, ils revendiquent 
une prise de position par rapport à leurs principes moraux. 
Victor Papanek (1923 – 1998) designer, professeur et phi-
losophe du design, a par exemple toujours impulsé une 
éthique dans sa production de designer.  Il a remis en 
question les conséquences du design industriel tel qu’il lui 
a été enseigné, en protestant contre les impacts liés aux 
systèmes de production dans lesquels évolue le design de 
son époque. A travers ses textes comme ses objets, il met 
en question le design sous l’angle de l’éthique et 
l’écologie, pour dénoncer les effets de l’industrie sur le 
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système. Dans Design pour un monde réel, écrit en 1971,  
il se place en pionner de l’écologie et du recyclage et de-
mande aux designers d’assumer leurs responsabilités :  

 
Dans toute pollution, les designers ont leur part de responsabili-
té. […] Tant que le designer s’occupera de confectionner de futi-
les « jouets pour adultes » […], il n’aura pas raison d’être. [Le 
designer doit désormais avoir] un sens aigu des responsabilités 
morales et sociales5. 

 
Sa vision du design s’est également incarnée dans ses ob-
jets, comme la Tin Can Radio, produite en 1965 pour 
l’UNESCO de Bali6. Créée à partir d’une boite de jus de 
fruit de récupération, Victor Papanek a réussi à faire une 
radio pour 9 centimes. Si cet objet a choqué ses pairs par 
son manque d’esthétisme, il incarne cependant la volonté 
de faire coïncider des valeurs morales et une éthique avec 
des impératifs de production.   

Dans la continuité des philosophies de ces designers 
atypiques, les designers d’aujourd’hui se doivent de se 
remettre toujours en question ainsi que de réfléchir aux 
moyens de production avec lesquels ils évoluent, pour re-
vendiquer une éthique de production. 

Le design est une discipline de la forme. C’est une in-
terprétation matérielle d’une réflexion immatérielle : cha-
que objet de design, espace, image ou vêtement est 
d’abord pensé, imaginé à partir d’un scénario, d’une tech-
nologie ou d’un besoin humain. Les contextes de création 
en design résultent de l’observation d’utilisations quoti-
diennes d’objets ou bien d’anticipation et d’imagination 
d’interactions futures. Le rôle d’un designer est donc de 
transposer des usages, des envies dans des formes et des 
objets qui sauront les incarner. Le design s’exprime en 
objets, en espace, en images, et est destiné à être manipulé 
et utilisé. Il fait partie de notre culture matérielle quoti-
dienne, il se ressent. C’est donc naturellement qu’il ques-
tionne et laisse imaginer des possibles, des « autrements » 
et est donc à même d’engager des débats éthiques. Andréa 
Branzi, architecte et designer radical italien dans les an-
nées 70, résume ainsi la fonction du design : « Le desi-
gner est un inventeur de scénarios et stratégies. Ainsi, le 
projet doit s’exercer sur les territoires de l’imaginaire, 
créer de nouveaux récits, de nouvelles fictions, qui vien-
dront augmenter l’épaisseur du réel7 ». Par ses qualités de 
prospection et d’anticipation, le designer introduit donc 
de nouveaux usages dans la vie quotidienne, permettant 
de remettre en question notre rapport traditionnel aux ob-
jets et de questionner notre éthique de production. 
 
 
2. Vers un nouveau type de production, le biodesign 

 
L’exposition En vie Alive – Aux frontières du design, 
montée par Carole Collet en 2013 à la Fondation EDF à 
Paris, a largement contribué à faire connaître le monde du 
design avec le vivant, le biodesign, en France. Ayant pour 
ambition de montrer cette « révolution tranquille qui se 
produit sous l’œil du microscope, loin de notre quotidien8 
». Carole Collet a réuni et mis en scène différents projets 
proposant des alternatives à la production industrielle ou 
artisanale actuelle tout en s’interrogeant sur un nouveau 
rapport à la biologie et au vivant.  

A travers des projets de design qui s’inspirent de la 
nature et qui mettent en valeur une nature reprogrammée, 
hybridée ou fantasmée, l’exposition interrogeait de nou-
veaux moyens de création avec le vivant. Parmi eux, le 
projet Vessel #19 de Tomáš Libertíny laisse songeur. Le 
designer a réalisé un vase « slow tech », créé par 60 000 
abeilles en deux mois, à rebours de la production indus-
trielle cadencée et effrénée. En insérant une structure de 
base dans une ruche dessinée au préalable, le designer 
surveille la construction lente de la ruche, résistante et pé-
renne, et intervient de temps en temps pour aider et guider 
la construction. La nature créatrice reprend ses droits, tra-
vaillant avec l’homme pour fabriquer de nouveaux types 
d’objets.  

Un autre projet présenté à l’exposition, Faber Futu-
res10 de Natsai Chieza propose de reconfigurer les bacté-
ries en fabrique d’encre, émettant la possibilité d’un nou-
vel artisanat. Grâce à la synthèse de bactéries, la designer 
propose d’utiliser les techniques d’impression textile tra-
ditionnelles en utilisant les teintures produites par les bac-
téries en collaboration avec un laboratoire scientifique à 
Londres.  

Mais repenser notre rapport au monde et à notre 
consommation n’est pas que l’affaire de designers indé-
pendants. Philips Design Probes (un ancien service de 
Philips) s’est également intéressé à la cohabitation de 
l’homme et de l’animal. Le projet fictif et spéculatif Mi-
crobial Home11 propose dans cette optique une cuisine 
entièrement écologique. Conçue comme un écosystème 
global qui met en avant le recyclage, la cuisine est équi-
pée d’un garde-manger naturel, d’une ruche d’ap-
partement et d’un methane biodigester. Cet outil de com-
postage se sert de bactéries pour digérer les déchets et 
produire du méthane qui permettra par la suite 
d’alimenter d’autres parties du système ou bien servir de 
source de lumière. 

Le biodesign, se veut aller au-delà du biomimétisme, 
qui, lui, imite les formes, les matières et les processus de 
la nature. Un des exemples les plus parlants du biomimé-
tisme est le cas du velcro qui a été inventé en 1941 par 
George de Mestral à la suite d’une observation et d’une 
analyse de la nature12. L’histoire raconte qu’après une 
promenade, l’ingénieur a analysé les plantes prises dans 
les poils de son chien. En observant au microscope les 
petites boules qu’il avait récupérées, il remarqua de petits 
crochets, typiques de la Bardane. Il transposa donc cette 
observation de la nature à un système d’attache textile – 
le velcro, qui reprenait la forme des crochets de bardane, 
étant lui-même construit à partir des mots velours et cro-
chet. Cet exemple connu illustre l’ambition du biomimé-
tisme : recopier ou transposer une forme, une matière ou 
un processus naturel à un objet industriel, à plus grande 
échelle.  

 Le biodesign quant à lui, cherche à faire d’organismes 
vivants des composantes essentielles d’un objet, de struc-
tures ou d’outils pour améliorer les usages d’un objet final 
de manière durable ou en lui ajoutant de nouvelles fonc-
tions. A l’inverse du biomimétisme, il conserve le vivant 
mais le transforme. Le biodesign témoigne d’une volonté 
de côtoyer le monde vivant dans nos vies quotidiennes, 
ouvrant les portes à un tout nouveau champ du design, se 
dessinant petit à petit sous nos yeux. Le biodesign com-
prend notamment les biotechnologies, qui interrogent les 
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différences entre les technologies et la vie et avançe ainsi 
l’idée d’une association des deux, d’un effacement des 
frontières qui les séparent. La technologie, fondée sur des 
études et des principes scientifiques structurés, se mélan-
ge ainsi à son opposé, l’animé instable des espèces natu-
relles, des bactéries, des plantes, des animaux, de 
l’homme. 

Entre fascination et révélation, le potentiel de révolu-
tion de cette nouvelle façon de produire séduit à premier 
abord. Cependant, petit à petit, des questionnements sur 
les frontières floues entre la matière vivante et la techno-
logie refont face. Jusqu’où les expériences capables de 
remplacer les systèmes mécaniques ou industriels par des 
processus biologiques sont-elles acceptables ? 

« Le design se fait pour la vie13 » disait Moholy-Nagy 
en 1947. Cette phrase illustre le dessein du design : conci-
lier l’essor de la technique et de l’industrie avec la vie 
proprement humaine, qui s’oppose par essence à ce mon-
de technique qui n’est pas spontanément organique.  

Cette phrase résonne encore plus aujourd’hui, où le 
biodesign commence à proposer des  technologies plus ou 
moins organiques qui impliquent de repenser l’objet. Le 
vivant devient créateur, fabrique ou partie intégrante de 
l’objet, renforçant les enjeux éthiques.  

Qui contrôle la matière vivante ? Est-ce qu’il faut 
qu’il y ait un contrôle ? A qui l’objet vivant est-il destiné 
et dans quel cadre ? Peut-on encore parler d’objet au sens 
où nous l’employons aujourd’hui, fabriqué entièrement 
par l’homme pour un usage précis ? Qui décide de la fin 
de la vie de l’objet ?  

Concevoir un « objet vivant » nécessite donc d’ima-
giner également les services qui s’y rattachent. C’est tout 
le cycle de l’objet qui est à penser, ses acteurs (création, 
distribution, récupération..), son éco-système. Lorsqu’un 
designer veut concevoir un objet dans une démarche éco-
logique et éthique, ce ne sont pas uniquement les maté-
riaux de l’objet qui détermineront ou non le caractère éco-
logique. Mais bien au-delà de l’objet, le designer doit se 
questionner sur la provenance du matériau, les moyens 
mis en œuvre pour le transformer, sa durabilité, son recy-
clage, etc. Quand il s’agit de travailler avec le vivant, ces 
questions se posent, auxquelles se rajoutent des questions 
éthiques concernant la durée de vie de « l’objet vivant » et 
les droits et les devoirs auxquels seront soumis son créa-
teur et son utilisateur. 
 
 
3. La biologie de synthèse : le vivant morcelé 

 
Si les designers peuvent aujourd’hui travailler en collabo-
ration avec des scientifiques pour imaginer le monde de 
demain, c’est parce que l’on observe un certain décloi-
sonnement et une démocratisation de la science. Un 
exemple marquant est le concours international iGEM, 
organisé chaque année par le Massachussetts Institute of 
Technology à Boston. A ses débuts, il y a plus de 10 ans, 
le concours réunissait 31 participants. Aujourd’hui, iGEM 
séduit de plus en plus d’étudiants du monde entier : cha-
que année, plus de 4.000 personnes y participent, espérant 
apporter leur innovation au monde dans lequel ils évo-
luent et ainsi répondre à un « problème » du monde 
contemporain.  

Cette compétition réunit, le temps d’un été, différents 
profils d’étudiants, scientifiques, designers et ingénieurs 
qui travailleront en équipes pluridisciplinaires. Ce 
concours est en effet le premier concours de biologie de 
synthèse. Chaque équipe reçoit au début de l’été des « 
biobricks » ; une séquence d’ADN codant pour une fonc-
tion biologique. Ils doivent ensuite à partir de cet élément 
de base, modifier une bactérie ou des cellules mammifè-
res, par l’insertion ADN, afin de leurs conférer de nouvel-
les fonctions. Ce principe de biologie de synthèse combi-
ne la biologie avec des principes de l’ingénierie, car les 
équipes construisent littéralement de nouveaux systèmes 
biologiques modifiés génétiquement, créés pour répondre 
à un besoin identifié. L’ADN devient donc un matériau à 
part entière, que l’on peut décomposer et recomposer, un 
matériau interchangeable, malléable à souhait.  

Il existe également de nombreuses équipes françaises. 
L’équipe iGEM Paris Bettencourt a présenté en 2014 le 
projet The smell of us14 qui explorait de nouvelles façons 
de contrôler les odeurs corporelles en modifiant généti-
quement le microbiome humain vivant pour pallier à 
l’utilisation du déodorant. Pour cela, ils ont créé une bio-
brick capable de mixer les odeurs génétiques avec une 
technologie pour isoler les souches de bactéries dénuées 
d’odeurs naturelles.  

Dès lors, la biologie synthétique transforme notre per-
ception ainsi que notre rapport au vivant. Elle le parti-
tionne en briques élémentaires correspondant à des fonc-
tions définies, qu’elle reconstruit pour fabriquer des sys-
tèmes biologiques sur mesure, comme un jeu de Lego. 
Cette approche laisse entrevoir des possibilités infinies de 
combinaisons pour créer des espèces dotées de fonctions 
inédites, capables de satisfaire du mieux possible les at-
tentes de l’homme. 

A titre d’exemple, nous nous pencherons sur la soie. 
La soie est produite majoritairement par les araignées et 
les vers à soie. La soie de l’araignée est une soie solide et 
résistante qu’elle utilise pour tisser ses toiles, mais elle est 
difficile à récupérer pour une utilisation humaine. La soie 
du vers est, quant à elle, secrétée en plus grande quantité 
et plus facile d’accès car le vers tisse un cocon que 
l’homme n’aura qu’à défiler. Cependant, cette soie est 
plus fragile. Dès lors, pour pouvoir utiliser une soie com-
binant les avantages préalablement cités mais laisser de 
côté les défauts, le vers à soie a été génétiquement modi-
fié pour pouvoir optimiser au maximum sa production. 
Après plusieurs années de recherche par une équipe de 
l’INRA à Lyon, en collaboration avec une équipe japonai-
se, en 2012, le gène codant pour la création de la soie 
chez l’araignée a été inséré dans l’organisme du vers pour 
lui permettre de produire une soie beaucoup plus solide et 
résistante15.  

Cette approche de la biologie, qui fascine de nom-
breux scientifiques et designers, pose notamment de 
nombreuses questions éthiques. A commencer par le titre 
même de la compétition : littéralement, iGEM signifie « 
compétition internationale de machines génétiquement 
modifiées ». Le titre dresse ainsi une analogie entre le vi-
vant et une machine génétiquement modifiée oubliant ain-
si la fluidité, la vitalité qui anime le vivant, son imprévi-
sibilité et la complexité des différentes espèces vivantes 
qui se trouvent aux antipodes de la machine. Tristan Gar-
cia, dans le catalogue de l’exposition consacrée à Pierre 
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Huyghe au Centre Pompidou en 2013-2014, propose sa 
définition du vivant à travers les œuvres de l’artiste  :  

 
Vivant - Vivre, c’est maintenir et intensifier la différence entre 
ce qui entre dans la chose (de la cellule à l’organisme) et ce dans 
quoi la chose entre ; un métabolisme, ce n’est rien que 
l’ensemble des fonctions de maintien de soi comme différence. 
Alors qu’un rocher ne défend pas la différence entre soi et non-
soi, un organisme vivant dépense de l’énergie à soutenir cette 
différence. Est donc vivant ce qui intensifie son soi, c’est-à-dire 
la différence qui existe entre ce qu’il y a en lui et ce dans quoi il 
se trouve16.  

 
Tristan Garcia ajoute ici la notion de « différenciation » 
ou « distinction de soi par rapport au non soi ». Cette 
énergie, cette intensité animant le vivant le distingue du 
non-vivant donc de la machine. Bien des années plus tôt, 
Gaston Bachelard écrivait « L’être est rythmique17 ».  Le 
rythme est en effet à l’origine de la vie. Sans battements, 
la vie disparaît. L’être devient inerte, se meurt. Le vivant 
évolue, se métamorphose au fil du temps, se transforme, 
interagit de manière différente avec le milieu qui lui est 
extérieur. Les cellules se divisent, des messages se trans-
mettent, la peau se régénère, le pouls émet ses propres vi-
brations. Parler de rythme en biologie impose de parler de 
transformations, de variations de mouvements  perma-
nents et inhérents à la nature. Le rythme est ce qui anime 
d’abord chaque individu. Le vivant est riche dans sa va-
riété, sa complexité, sa sophistication et dans son imper-
fection.  

En laissant imaginer que le vivant est une matière 
fragmentée, la question éthique qui se pose est la question 
de la limite du degré d’intervention sur le vivant. En ré-
duisant le vivant à son niveau d’organisation le plus élé-
mentaire, la biologie synthétique propose une simplifica-
tion du vivant, réduit à un langage contrôlable, dicté par 
l’expression des gênes. Or, le gène n’est pas une condi-
tion du vivant. « L’ordre du vivant n’est pas simple », 
nous explique Edgar Morin, sociologue et philosophe. Le 
vivant « ne relève pas de la logique que nous appliquons à 
toutes choses mécaniques, mais postule une logique de la 
complexité18 »  

Comme le souligne Edgar Morin, la vie est en effet 
agitation, rencontres et hasard qui ont été à l’origine de 
l’organisation de l’univers. La dégradation et le désordre 
sont au coeur de la vie. Des espèces disparaissent, 
d’autres survivent. « On peut dire du monde que c’est en 
se désintégrant qu’il s’organise. Voici une idée typique-
ment complexe19 ».  

La nature n’est donc pas seulement un ensemble de 
mécanismes obéissant à une logique répétitive. Par sa 
création ex nihilo, elle est capable de nous surprendre, de 
transcender des limites de la connaissance humaine. Le 
vivant, est une entité vibrante, dynamique et secrète qui 
ne cesse de se réinventer. 

De plus, la biologie de synthèse obéit à une vision ra-
tionnelle et mécanique du vivant, passant par la pro-
grammation, elle impose de penser le vivant de manière 
standardisée, standardisable et reproductible. L’un des 
risques de ces pratiques est de tomber dans un eugénisme 
car ce qui est bel et bien visé est une amélioration des pa-
trimoines génétiques et par là-même, une amélioration 
des espèces. Cette recherche de progrès se cantonne majo-

ritairement aux bactéries pour l’instant. Cependant elle est 
bien destinée à satisfaire les besoins et le confort de 
l’espèce humaine et de nouvelles questions se posent 
lorsque la modification génétique concerne l’espèce hu-
maine. En 2016, des chercheurs britanniques ont obtenu 
l’autorisation de procéder à l’édition de gènes sur des em-
bryons humains20. Si pour l’instant les études se portent 
sur la première semaine du développement de l’embryon 
après la fertilisation, les enjeux d’une telle intervention 
nous rappellent des questions éthiques liées au progrès de 
l’espèce humaine, déjà traitées par de nombreux ouvrages 
et films de science-fiction, comme Bienvenue à Gattaca, 
réalisé en 1997 par Andrew Niccol.  

Si les enjeux de la biologie de synthèse sont considé-
rablement encourageants, cette dernière ne doit pas pour 
autant devenir une pratique dogmatique et nécessite une 
surveillance et une analyse permanente des comités 
d’éthique à la fois pendant le concours iGEM mais éga-
lement au cours des recherches scientifiques en dévelop-
pement.  

De la part du designer, la biologie de synthèse impose 
une réflexion éthique sur sa légitimité à intervenir sur le 
vivant. Au delà de la fascination, le designer, a la capacité 
de faire le pont entre la recherche scientifique et le grand 
public, c’est-à-dire le futur utilisateur des technologies 
créées par les scientifiques. Même si la participation de 
designers est assez récente dans cette compétition, de plus 
en plus d’étudiants en design s’y intéressent. C’est la rai-
son pour laquelle on voit apparaître des partenariats entre 
des écoles de design et des laboratoires de recherche 
scientifique. Un des buts de la concrétisation de tels par-
tenariats est de faire valoir que le designer est capable 
d’apporter plus que ses compétences graphiques et sa sen-
sibilité esthétique pour l’équipe scientifique. L’intérêt 
d’avoir un designer dans l’équipe n’est pas uniquement 
pour délivrer un « joli » poster à la fin de la compétition 
mais bel et bien de se servir du pouvoir de construction de 
scénarios et d’anticipation des comportements qu’est ca-
pable de mettre en place une personne évoluant dans le 
monde du design. Quels types d’usages permettent ces 
nouveaux systèmes biologiques ? Quels en sont les côtés 
néfastes ? Quelle réaction aura l’utilisateur face à ces 
nouvelles interactions avec une nature modifiée ? Ces 
questions peuvent guider des façons de travailler avec le 
vivant, ainsi que les limites « acceptables » de telles pra-
tiques.  
 
 
4. Éthique et dialogue, de nouvelles perspectives dans 
la création en design  

 
A partir du moment où les bactéries peuvent être généti-
quement modifiées, de nombreuses possibilités émergent. 
Le vivant devient donc machine, objet, fabrique, en som-
me un médium mis à disposition du designer pour propo-
ser de nouveaux services, objets ou modes de production 
plus durables.  

Or, le vivant n’est pas un « matériau » classique au 
même titre que le bois ou le plastique. Ce n’est pas un 
matériau neutre, standard, ni fixe dans le temps mais une 
entité complexe et inattendue. L’un des enjeux majeurs de 
ce type de matériaux est qu’au-delà de posséder les pro-
priétés singulières du vivant, il implique également de 
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travailler de manière éthique. En travaillant avec le vi-
vant, le designer façonne un matériau qui évolue dans le 
temps. Les raisons d’utilisation et le contrôle de cet « ob-
jet vivant » sont des questions majeures dans l’utilisation 
du vivant. Cependant, si l’on veut en faire un objet, il est 
nécessaire de contrôler cette évolution. Qui doit contrôler 
cette évolution ? Qui contrôle le contrôleur ? Ces ques-
tions éthiques sont complexes et uniques, elles ne peuvent 
pas être standardisées et nécessitent un traitement spécifi-
que pour chaque espèce vivante, afin de prévenir d’une 
intervention abusive. En s’intéressant à la matière vivante, 
le designer se doit de se questionner sur son rapport avec 
l’industrie avec laquelle il évolue habituellement. 

Une production industrielle et sérielle passant par la 
machine est donc remise en cause, car le vivant ne peut se 
conformer de manière uniforme à la machine. Dès lors, la 
difficulté de créer à grande échelle place le designer dans 
l’impossibilité de travailler avec l’industrie. Comment 
travailler de manière éthique quand l’industrie s’y oppose 
? Ce frein explique donc que la révolution en marche du 
design avec le vivant n’en est que pour l’instant à ses dé-
buts, faisant des projets réalisés des « objets manifestes », 
relevant pour l’instant davantage de la recherche. 

A de nouvelles questions sur la production avec le vi-
vant, répondent de nouvelles manières de traiter l’éthique 
dans des projets de design. Certains designers ont imaginé 
de nouveaux moyens et outils pour prendre du recul sur 
les potentialités impulsées par la biologie. Jusqu’à pré-
sent, nous avons vu des projets de biodesign faisant appel 
à des insectes. Quels enjeux se dessinent lorsque les pro-
jets s’intéressent à des animaux plus proches de nous, 
comme les animaux domestiques ?  

Revital Cohen & Tuur Van Balen, sont un duo 
d’artistes-designers. Diplomés du Royal College of Art à 
Londres, ils sont issus du mouvement du design critique 
anglais, dont les précurseurs sont Fiona Raby et Anthony 
Dunne, professeurs du Royal College of Art.  

Le duo de designers questionne les limites de l’éthique 
et les processus industriels en tant que pratiques politi-
ques, éthiques et culturelles. A travers des photos, des ins-
tallations, des objets ou des vidéos, ils interrogent les si-
gnifications des matériaux et des productions. 

Un de leurs projets Life Support21, réalisé en 2008 
émet l’hypothèse d’une « reconfiguration » d’animaux 
comme technologies capables de prolonger la vie de leur 
maître.  

A la manière d’un chien guide pour les personnes 
aveugles ou bien des chats des services psychiatriques, les 
designers reconnaissent une certaine symbiose naturelle 
avec le patient qui les a adoptés. 

Ils s’intéressent donc à cette problématique : les ani-
maux pourraient-ils être transformés en dispositifs médi-
caux pour proposer un rapport moins invasif aux techno-
logies médicales ?  

Le scénario propose d’utiliser les animaux comme des 
compagnons pouvant remplacer des organes de manière 
externe. Ainsi les lévriers en fin de carrière, considérés 
trop vieux pour remporter des victoires par l’industrie de 
la course ou des brebis transgéniques pourraient être pro-
posés, en alternative à des thérapies médicales jugées in-
humaines. Le lévrier serait entraîné pour devenir un chien 
assistant respiratoire, puis adopté par un patient. En inte-
ragissant avec un lévrier ou une brebis plutôt qu’avec une 

machine, le projet dessine les contours d’une technologie 
plus « humaine » en apparence, empathique et moins bar-
bare que celle des thérapies médicales.  

Dès lors, l’utilisation d’animaux domestiques comme 
technologie pose problème. Par leurs interactions de 
proximité avec l’homme, leur transformation en dispositif 
crée un malaise. Si ces designers s’interrogent sur une vé-
ritable symbiose entre l’homme et l’animal, ce qui est à 
l’œuvre en réalité, c’est une possible symbiose entre 
l’homme et la technologie, brouillant les limites entre la 
technologie et la matière vivante. On peut donc 
s’interroger sur la capacité de cette technologie à faire de 
l’animal un véritable mécanisme dans le but de créer un 
dispositif moins invasif.  

La dimension critique et spéculative du projet amène à 
réfléchir au futur développement des biotechnologies. En 
utilisant la fiction, le projet soulève une tension éthique 
dans l’utilisation du vivant et réaffirme l’efficacité de la 
provocation qui pousse la réflexion à l’extrême pour ima-
giner des possibles non acceptables éthiquement, suscitant 
réactions et actions. 

Pour terminer ce propos, nous nous pencherons sur un 
projet actuellement en cours mené par Veronica Ranner, 
Polyphonic Futures22 qui s’intéresse au dialogue entre les 
futurs utilisateurs de ces biotechnologies et les chercheurs 
qui les développent. Polyphonic Futures a été présenté, en 
septembre 2016 au Victoria & Albert Museum à Londres, 
qui rassemble une grande collection de peintures et de 
sculptures mais qui consacre également des salles aux ob-
jets de design et de mode.  

Le musée organise depuis plus de 6 ans le digital de-
sign week-end qui rassemble des projets d’artistes, ingé-
nieurs, designers des et ouvre ses portes pour un week-
end mettant en avant des projets interactifs, mêlant brico-
lage et électronique. L’ambition de ce week-end est donc 
de célébrer et de partager l’art digital et le design23.  

Veronica Ranner est une designer-chercheur poursui-
vant actuellement une thèse sur les échanges de savoirs au 
sein de la biologie au Royal College of Art à Londres. 

Elle travaille en collaboration avec le laboratoire Sil-
klab dirigé par Fiorenzo Omenetto au sein de l’université 
de Tufts University à Boston. Ce laboratoire spécialiste de 
la soie axe notamment ses recherches sur le caractère bio-
compatible et biodégradable du biopolymère, ce qui en 
fait un dispositif médical de choix. La soie pouvant en 
effet être complètement absorbée par les tissus humains et 
disparaître dans le corps sans aucun effet néfaste. Des ré-
flexions sur la programmation de la matière sont notam-
ment en cours, sous forme de capsules contenant des mé-
dicaments avalés par un patient. Ces capsules sont capa-
bles d’être programmées pour se dissoudre au bout de 10 
minutes ou bien de deux ans, ou lorsqu’elles rencontrent 
des molécules appelant une réaction. Certaines de leurs 
recherches s’attachent également à connecter ce matériau 
issu du vivant à de l’électronique pour créer de 
l’électronique biodégradable ou bien des capteurs bio-
compatibles permettant de contrôler ce qui se passe dans 
notre corps. Ce type de recherches laisse imaginer de 
nombreux possibles issus de technologies complexes dans 
le domaine du médical, de l’électronique et de l’objet. 

L’un des enjeux de la participation de Veronica Ran-
ner à cet événement était donc de questionner l’éthique de 
ces recherches scientifiques et des directions explorées 
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pour donner à voir et à comprendre les questionnements 
qui découlent de leurs innovations.  

Lors de plusieurs ateliers de deux heures, Veronica 
Ranner a présenté à différents participants les recherches 
scientifiques, les expérimentations et les objets auxquels 
les scientifiques ont pour l’instant abouti. Dans un second 
temps, la designer a demandé à ses spectateurs de devenir 
acteurs de la recherche en leur demandant d’imaginer un 
personnage capable d’interagir avec les technologies is-
sues de la soie24. Comment ce personnage interagit-il ? 
Où se situe la technologie ? A l’intérieur ou à l’extérieur 
du corps ? A quoi servirait-elle ? Quel intérêt présenterait 
la technologie en soie au regard d’une technologie classi-
que ? Quelle forme prendrait-elle ?  

L’ensemble des questions a servi à guider 
l’imagination des volontaires et leur laisse la liberté 
d’imaginer de toutes nouvelles interactions avec ce type 
de biotechnologies, ainsi que de nouveaux circuits de 
production, d’objets, de technologies issues d’une matière 
vivante. Petit à petit, à travers leur personnage et leur nar-
ration, les participants laissent entrevoir leurs  fantasmes 
mais également les angoisses face à ce nouveau type de 
technologie. Par cet échange, la designer se place en futur 
porte-parole du grand public capable de comprendre et 
relayer les attentes des prochains utilisateurs des objets 
faits en soie, et ce, lors du développement même de ces 
technologies.  

Par là même, Veronica Ranner a construit un discours 
critique avec différents publics, scientifiques comme non 
scientifiques, pour montrer ce qui est en train de se jouer 
dans le domaine de la recherche technologique. Son ambi-
tion est de sortir d’une recherche descendante (les scienti-
fiques et les ingénieurs créent, le grand public utilise) ; 
pour proposer une recherche collaborative, où les utilisa-
teurs peuvent réagir sur les recherches en cours et entamer 
un dialogue avec les scientifiques pendant le développe-
ment des objets. Dans un troisième temps, l’idée est de 
rassembler toutes ces participations, au sein d’une plate-
forme, qui, elle, dépasse la temporalité des ateliers pour 
instaurer un dialogue à long terme. Chacun aura la possi-
bilité de proposer un scénario d’interaction avec une bio-
technologie en soie et les scientifiques avec lesquels elle 
travaille pourront réagir à ces différents scénarios25. Un 
des enjeux de ce projet est donc de prôner une certaine 
transparence pour ne pas laisser de côté l’éthique ni tom-
ber dans le transhumanisme. Ce dernier étant davantage 
tourné vers une recherche d’immortalité, s’apparentant à 
une doctrine philosophique « prétendant qu'il est possible 
d'améliorer l’humanité par la science et la technologie 
[…] en cherchant des possibilités pour surmonter les limi-
tes de l'homme et augmenter ses capacités grâce aux pro-
grès technologiques26 ».  

Car en effet les biotechnologies au caractère presque 
naturel par leurs matériaux issus du vivant, restent des 
dispositifs insidieux. Elles prennent place dans le corps 
humain puis disparaît. Si avant nous avions des frontières 
bien définies séparant la technologie de la matière biolo-
gique, ces frontières deviennent de plus en plus floues po-
sant ainsi de nombreuses questions éthiques de par la dif-
férence de nature entre la matière vivante et la technolo-
gie27. De plus, ces technologie rentrent dans le corps pour 
essayer de le changer. A l’intérieur du corps, la technolo-

gie devient invisible, imperceptible, et est capable de 
prendre des décisions auxquelles nous n’aurons pas accès. 
 
 
Conclusions 

 
L’éthique n’est donc pas une notion déconnectée de la 
pratique du design. Elle a accompagné son développe-
ment au fil des siècles, changeant de nature l’évolution 
des problèmes de société et des enjeux de productions. A 
travers différents exemples, nous avons vu que l’éthique 
demande au designer une prise de risque, une prise de po-
sition et de responsabilité par rapport à l’industrie et les 
systèmes de productions avec lesquels il évolue. Éthique 
sociale, éthique environnementale et éthique du vivant, 
semblent donc incompatibles avec un design industriel 
classique répondant à des logiques de marketing. Pour 
travailler avec le vivant, c’est donc l’ensemble des systè-
mes de production qui sont à repenser et à révolutionner 
pour permettre au biodesign de sortir de son caractère 
manifeste pour entrer dans une utilisation quotidienne. 

 Une des responsabilités du designer, c’est donc d’être 
une sorte d’interface entre l’utilisateur et la recherche 
scientifique, pour impliquer plus de gens dans la compré-
hension du développement des biotechnologies à travers 
des formes, des images, des objet qui utilisent un vocabu-
laire différent de celui du scientifique. Faire réfléchir sur 
ces technologies aux aspects organiques, possédant de 
nombreux potentiels mais pouvant s’accompagner de 
nombreux mauvais côtés reste donc primordial. Les desi-
gners d’aujourd’hui doivent donc se questionner sur les 
façons agir et réagir. S’inscrire dans l’interdisciplinarité 
permet ainsi de repenser la profession du designer mais 
également la manière dont fonctionne l’industrie pour 
rendre acceptable et mettre en place de la meilleure façon 
possible, cette révolution à l’œuvre. 

 
 

Bibliographie 
Branzi, Andrea, Le design italien « La casa calda », Paris, L’équerre, 
1985. 
Giedion, Siegfried, La mécanisation au pouvoir, Paris, Centre Georges 
Pompidou, Centre de Création Industrielle, 1980. 
Huyghe, Pierre et Lavigne, Emma, Pierre Huyghe. Paris, Editions Cen-
tre Pompidou, 2013. 
Midal, Alexandra, Un futur sans avenir, « Etapes : Fictions et anticipa-
tion », n°218, mars-avril 2014. 
Moholy-Nagy, Lazlo, « Nouvelle méthode d’approche – Le design pour 
la vie », in Pierre-Damien Huyghe (dir.), A Quoi Tient Le Design, Gre-
noble, Edition de l’Incidence, 2014. 
Morin, Edgar, Introduction à la pensée complexe. Paris, Seuil, 2005. 
Morris, William, Architecture et histoire, 1894 in Olivier Barancy (dir.), 
L’âge de l’ersatz et autres textes contre la civilisation moderne, Paris, 
Editions de l’encyclopédie des Nuisances, 1996. 
Papanek, Victor, Design for the Real World, New-York, Bantam Edi-
tion, 1973. 
Teulé, Florence, Silkworms transformed with chimeric silkworm/spider 
silk genes spin composite silk fibers with improved mechanical proper-
ties, « PNAS », vol. 109 janvier, 2012. 

 
 
Notes 
 

1 Alexandra Midal, Un futur sans avenir, « Etapes : Fictions et anticipa-
tion », n°218, mars-avril 2014, p. 134. 
2 Siegfried Giedion, La mécanisation au pouvoir, Paris, Centre Georges 
Pompidou, Centre de Création Industrielle, 1980. 
3 Idem 
 



LOU VETTIER 

 32 

 

4 William Morris, Architecture et histoire,1894 in Olivier Barancy (dir.), 
L’âge de l’ersatz et autres textes contre la civilisation moderne, Paris, 
Editions de l’encyclopédie des Nuisances, 1996. 
5 Victor Papanek, Design for the Real World, New-York, Bantam Edi-
tion, 1973. 
6 Communication personnelle. 
7 Andrea Branzi, Le design italien « La casa calda », Paris, L’équerre, 
1985. 
8 En vie, alive, Carole Collet, 2013, disponible sur : http: 
//thisisalive.com/fr/about/ [L'ensemble des liens a été consulté le 
09/05/2017]. 
9 http: //thisisalive.com/fr/vessel-1/ 
10 http: //thisisalive.com/fr/faber-futures/ 
11w/about/news/archive/design/news/press/2011/Philips_launches%20_
Microbial_Home_new_forward_looking_design_concepts.html 
12 https: //fr.wikipedia.org/wiki/George_de_Mestral 
13 Lazlo Moholy-Nagy, « Nouvelle méthode d’approche – Le design 
pour la vie », in Pierre-Damien Huyghe (dir.), A Quoi Tient Le Design, 
Grenoble, Edition de l’Incidence, 2014. 
14 http: //2014.igem.org/Team  : Paris_Bettencourt/Project 
15 Florence Teulé, Silkworms transformed with chimeric silkworm/spider 
silk genes spin composite silk fibers with improved mechanical proper-
ties, « PNAS », vol. 109 janvier 2012, p.923-928. 
16 Pierre Huyghe et Emma Lavigne,  Pierre Huyghe. Paris, Editions Cen-
tre Pompidou, 2013. 
17 Rhuthmos , « PHILOSOPHIE – Journée d’études « Rythmanalyse(s) 
IV : Les rythmes du vivant » – Lyon – 20 mars 2014  », Rhuthmos, 13 
mars 2014 [en ligne].http: //rhuthmos.eu/spip.php ?article1139 
18 Edgar Morin, Introduction à la pensée complexe. Paris, Seuil, 2005. 
19 Ibid. 
20 http: //www.courrierinternational.com/article/genetique-la-
modification-de-ladn-dembryon-humain-autorisee-au-royaume-uni 
21 http: //www.cohenvanbalen.com/work/life-support# 
22 https  : //www.polyphonicfutures.com/index.php 
23 Les gens peuvent ainsi déambuler dans le musée où les tableaux de 
Raphaël se mêlent à des objets imprimés en 3D, et peuvent participer à 
des workshops ouverts aussi bien aux enfants qu’aux adultes. 
24 Communication personnelle. 
25 Veronica Ranner a déjà mené plusieurs fois ce type d’ateliers, sur des 
formats différents, en variant les publics. Le retour des scientifiques sur 
les scénarios est pour l’instant très positif, les chercheurs étant même 
impressionnés de la plausibilité et de la justesse de certaines histoires 
qui vraisemblablement font l’objet de recherches actuelles. 
26 François-Hugues Parisien. Le transhumanisme. Philosophie, science 
et société [en ligne]. 2015. https  : //philosciences.com/Pss/philosophie-
et-societe/ideologie-croyance-societe/141-transhumanisme 
27 http: //ase.tufts.edu/biomedical/unolab/sensing.html 



 
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-
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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’art
11

. 
 

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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Bio-art et transhumanisme : une anthropologie des limites 
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Abstract: The invention of the concept of bio-power by 
Foucault opens a space for thinking about the con-
temporary articulation of biology, the diffuse forms of 
power or control, as well as the construction of subjectivi-
ties. The work of the bio-artist, far from being merely a 
denunciation of the societies of control or an utopia of an 
“augmented man”, reveals the ambivalence of biotechno-
logies, in the mode of “pharmakon” (Stiegler) : at the sa-
me time, both “remedy” and “poison”. Contradictorily, 
biomachines allow both an increase in the power to act 
and plasticity, but also, simultaneously, a recolonization 
of lives, even by the normativity of performance and 
growth. Is this then a will to power and a wish to improve 
living conditions, in the wake of the ideologies of 
progress, or rather a desire to finish, the “tiredness of 
being oneself”? 

 
Keywords: transhumanism, bio-art, ethics, anthropology, 
psychoanalysis. 

 
 

1. Introduction 
 
L’invention du concept de bio-pouvoir par Foucault et sa 
reprise par Agamben1 ouvre un espace pour penser 
l’articulation contemporaine du biologique, des formes 
diffuses de pouvoir ou d’emprise, et de la construction 
des subjectivités. Mais si l’on perçoit immédiatement que 
le travail du bio-artiste s’inscrit bien dans cet espace « 
biopolitique », il est moins évident de préciser où il 
s’inscrit et comment il se positionne, c’est-à-dire de défi-
nir sa proposition en termes de « jugement », et même de 
« critique »2. La confusion entre transgression critique, 
mise en scène et reproduction, voire insertion dans 
l’espace même qu’il donne à voir, est permanente dans 
l’art contemporain.  

Le travail du bio-artiste, loin de s’inscrire simplement 
dans une dénonciation des sociétés de contrôle ou dans 
l’utopie d’un « homme augmenté », révèle l’ambivalence 
des biotechnologies, sur le mode du « pharmakon » : à la 
fois « remède »  et « poison »3. En dévoilant les enjeux 
actuels autour du transhumanisme ou post-humanisme, le 
bioart met en question l’homme, cet « animal dans la poli-
tique duquel sa vie d’être vivant est en question »4. Com-
me l’indique le bioartiste Eduardo Kac, il s’agit bien de 
donner à parler et à penser : « non de faire la promotion 
des manipulations génétiques, mais d’inviter le public, et 
au-delà la société, à y réfléchir » ; cet art « veut ouvrir 
une nouvelle perspective qui offre ambiguïté et subtilité là 
où nous ne trouvons d'ordinaire que la polarité affirmative 

(« pour ») ou négative (« contre ») »5. On se situe bien 
dans une perspective qu’on peut dire déconstructrice6, au 
moins au sens large où, par une suspension, l’on se dé-
prend des oppositions tranchées et des alternatives binai-
res, ou dans une philosophie de la complexité7. 

Notre approche entend s’inscrire dans un champ inter-
disciplinaire au croisement de l’anthropologie du proche, 
notamment des travaux de David Le Breton8 et d’Alain 
Ehrenberg9, de la philosophie déconstructrice, notamment 
Stiegler reprenant Derrida10, Agamben11, et de la psycha-
nalyse12. Le travail philosophique critique d’Eric Sadin13 
et de Jean-Michel Besnier14 sur le transhumanisme en 
constitue une référence centrale. 
 
 
2. Transhumanisme et fantasme de toute-puissance 

 
Les progrès de la neurobiologie ont rendu possible ce qui, 
voici quelques décennies, semblait impensable : un pro-
gramme de connaissances visant à inventorier l’ensemble 
de l’humain sur le modèle des sciences de la nature, par la 
« convergence nano-bio-info-cognitive »  (NBIC)15. Selon 
Eric Sadin notamment, le projet pratique qui y est inti-
mement lié a pour effet, performativement, de fabriquer 
une humanité/posthumanité, en cohérence avec ce modèle 
que nous appelons « bio-info-pouvoir »16. Liberté, intelli-
gence, créativité, vie même deviennent le premier facteur 
de richesse, dans une société gouvernée par une valorisa-
tion économique de la subjectivité, où la vie même de-
vient le premier facteur de richesse17, et dans laquelle les 
machines greffées sur le vivant emportent celui-ci dans 
une productivité sans limite18. Contradictoirement, les 
biomachines permettent à la fois un accroissement de la 
puissance d’agir et de la plasticité, mais aussi, simultané-
ment, une recolonisation des vies mêmes par la normativi-
té de la performance et de la croissance. Le transhuma-
nisme, avec l’appui actif des nouveaux maîtres du monde, 
affranchis des Etats et de la morale commune, que sont 
les hyper-entreprises de la Silicon Valley, est en quelque 
sorte le discours justificatif qui accompagne et porte ces 
projets, unifie biologie et technologies du numérique dans 
l’imaginaire en promouvant une conception vitaliste des 
machines, réalisant une « naturalisation de la technique 
»19. Rien d’étonnant à ce qu’on trouve, plus qu’en filigra-
ne, une dimension messianique à cette nouvelle condition 
bio-machinique, caractérisée selon Eric Sadin par une « 
absence de trou dans notre perception des phénomènes, 
dotée d’une puissance de pénétration virtuellement inté-
grale »20. Mais s’agit-il encore de « notre »  perception? 
L’effacement du sujet, qui laisse en fait la machine calcu-
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ler, apprendre, voire décider à sa place, est corollaire d’un 
puissant mouvement d’idéalisation des capacités illimi-
tées de cette prothèse ou de ce substitut numérique. 
Comme l’écrit la biologiste et féministe transhumaniste 
Donna Haraway : « Nos machines sont étrangement vi-
vantes, et nous, nous sommes épouvantablement inertes 
»21. Au point que l’homme se retrouve en position de 
spectateur, certes, mais de spectateur émerveillé par une 
nouvelle « société du spectacle » : comme le pressentait 
déjà Jacques Ellul dans les années 50, « le rôle de 
l’homme se bornerait à celui d’appareil enregistreur, 
constatant l’effet des techniques les unes sur les autres et 
leurs résultats »22. Comment ne pas admirer cet enfant 
parfait qui, en s’autonomisant, nous renvoie un miroir 
idéal de nos propres qualités? Ce qui est projeté sur l’outil 
numérique, devenu bien plus qu’un outil, c’est la toute-
puissance d’une « anthropologie totalisante »23. 

Par-delà l’ambition scientifique et positiviste de maî-
trise du réel, par-delà même le rêve technicien 
d’arraisonnement de la nature, l’homme se dessaisit de 
son pouvoir pour jouir d’une image sublime, colmatant le 
manque dans une « ontologie informatique »  qui réalise-
rait la « clôture du réel sur lui-même »24. Il ne s’agit plus 
seulement d’imaginaire. Ou plutôt la technique, en ren-
dant réel l’imaginaire, court-circuite la distinction entre 
les registres  : le symbolique lui-même, réduit au code, 
n’étant plus que la combinaison des signes binaires du « 
langage »  numérique, ce qui n’a plus rien à voir avec « 
l’ordre symbolique «  de la culture, organisé autour de 
l’interdit et de la dette, des règles de l’alliance et de la 
Loi, et du manque. Contrairement au signifiant, qui « re-
présente un sujet pour un autre signifiant », le symbolis-
me numérique, se voulant métalangage, ne laisse pas de 
place au sujet, opérant une destitution, si ce n’est une for-
clusion, du sujet de la science25. Le langage autonomisé et 
automatisé produit en tout cas une suspension de la parole 
: comme l’écrivait Chris Anderson dans un article désor-
mais célèbre sur le big data, « les chiffres parlent d’eux-
mêmes »26. 

 
 

3. Ethique et limites 
 

Dès lors, revient-il à l’éthique de fixer des limites à ce 
processus, et au nom de quels principes, de quelle repré-
sentation du vivant/de l’homme? C’est à la technologie 
que nous déléguons de plus en plus la réponse aux trois 
questions kantiennes, que puis-je savoir? Que dois-je fai-
re? Que nous est-il permis d’espérer? L’éthique devient 
un produit de la technique27. Le questionnement éthique, 
adossé à des traditions philosophiques ou spirituelles dont 
la place sociale est profondément bouleversée, peut-il 
persister sous une forme inchangée, quand la mise en scè-
ne médiatique et les dispositifs informationnels nous 
submergent de données, et que les progrès technoscienti-
fiques, qui remettent en question la définition même de 
l’humain, vont à une vitesse telle que la pensée a bien du 
mal à les suivre28? Le vivant, au-delà de l’homme, est-il 
capable de s’autolimiter et d’autogénérer ses propres va-
leurs? Faut-il imaginer, comme le suggère de façon pro-
vocatrice Peter Sloterdijk, un « dressage »  du vivant sans 
s’interdire de remettre en question la définition, relative et 
évolutive, de l’humain, quitte à faire apparaître, sur 

un mode quasi totalitaire, la « vie nue »29 et la pulsion de 
mort derrière la revendication de la « vie »? On pourrait 
parler d’une anthropologie des limites, au sens où 
l’éthique normative n’est plus à même de fixer a priori 
les limites30, mais où celles-ci deviennent problématiques, 
mouvantes, et dévolues aux individus, dans une culture de 
« l’autonomie-condition »31. Il est remarquable que la no-
tion de « limite » soit très présente dans le texte de pré-
sentation du mouvement transhumaniste français32, terme 
qui revient à plusieurs reprises et donne lieu à une pro-
clamation un peu énigmatique, qui prend la forme d’une 
dénégation quant à la valeur des limites : « Il ne s’agit pas 
d’ignorer la valeur des limites de l’existence humaine, 
mais si certains pensent qu’il y a une valeur intrinsèque 
dans le fait de mourir à 85 ans et pas plus tard, les trans-
humanistes ne peuvent pas être d’accord. Mais plus vrai-
semblablement (c’est nous qui soulignons), la valeur ré-
side dans les défis que la vie nous lance et dans 
l’expérience de la limite, et cela ne va pas être effacé, 
mais amplifié »33. Ne pas ignorer la valeur des limites, 
mais relever le défi de l’expérience des limites. Faut-il 
parler alors de limite des valeurs?  Les transhumanistes 
les plus conséquents ne s’en tiennent plus à la réparation 
ni même à l’amélioration des performances, ils espèrent la 
tranformation radicale de l’être humain, voire son rem-
placement34. S’agit-il alors encore d’une volonté de puis-
sance et d’un souci d’amélioration des conditions de vie, 
dans le sillage des idéologies du progrès, ou plutôt d’une 
volonté d’en finir, que Nietzsche diagnostiquait précisé-
ment chez le « dernier homme »35? N’est-ce pas la « fati-
gue d’être soi », la haine du désir, qui expliquent un tel 
engouement pour des biotechnologies qui nous délivre-
raient enfin du fardeau d’être humain, et du manque36? Le 
projet d’abolition de la maladie et de la mort fait signe, à 
travers l’érection symétrique d’un être divin virtuel et par-
fait, vers un idéal de dissolution de soi, de négation du 
corps et de la chair, qui renvoie sans doute à la mort qu’ils 
prétendent liquider37. Cette pulsion de mort et cette glori-
fication du signe tout-puissant vont d’ailleurs de pair avec 
une sympathie marquée pour les spiritualités orientales, 
nommément le bouddhisme, qui de la même façon pré-
tendent délivrer du désir et de la souffrance, mais aussi de 
soi-même en recherchant la dissolution du soi, de 
l’individu et de la réalité elle-même dans le grand Tout38. 
Cette autre forme de « convergence », apparemment pa-
radoxale, entre science, ou plutôt technique, et sacré, que 
l’on constate massivement aussi bien chez les transhuma-
nistes proprement dits39 que dans une frange des physi-
ciens quantiques40, certains mouvements « hackers »  his-
toriquement liés au « new age »  post-hippie, mais aussi 
chez de nombreux cognitivistes et partisans des thérapies 
cognitivo-comportementales (dont l’un des plus célèbres 
est Christophe André) parachève dans la culture postmo-
derne la sainte alliance de l’info-pouvoir et des nouvelles 
formes de religion, avec ou sans Dieu (le bouddhisme, les 
« spiritualités »). 

 
 

4. Une lecture psychanalytique du bio-art : pulsions de 
mort et jouissance 

 
C’est peut-être du côté d’une anthropologie psychanalyti-
que qu’il faut se situer pour essayer de comprendre les 
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phénomènes à l’œuvre, qui engagent, comme l’avait bien 
senti Foucault (et ses successeurs), rien moins que de 
nouvelles formes de subjectivité. Une telle situation de 
précarité subjective de « l’individu incertain » rejoint des 
préoccupations bien connues des cliniciens, notamment 
de l’adolescence, ce qui va dans le sens de la description 
des sociétés contemporaines comme sociétés adolescen-
tes, au point qu’on a pu parler de « paradigme adolescent 
»41 pour qualifier la » nouvelle économie psychique »42. 
Nos cultures produisent des individus dans l’existence 
desquels ce sont leurs limites qui sont en question : limi-
tes entre enfance et âge adulte donc, mais aussi entre inté-
rieur et extérieur (dans une problématique d’oscillation 
perpétuelle entre rapprochement et éloignement), et entre 
humanité et autres espèces ou identités multiples. C’est 
bien de cela que témoignent, nous semble-t-il, nombre de 
bio-artistes, et singulièrement de body-artistes43. 

L’importance des pratiques d’auto-mutilation, d’ef-
fraction du corps, de transformations corporelles, la fasci-
nation pour les images transgressives (en un sens porno-
graphique ou agressif, mais aussi hypernormatif comme 
dans les photographies de corps bodybuildés, toujours à la 
limite du monstrueux) font signe vers un questionnement 
du corps en tant que questionnement des limites. Ce qui 
se dessine, à travers l’exhibition même, et jusque dans 
l’hyperconformisme de certaines images de soi (selfies, 
réseaux sociaux), loin d’être un culte du corps et un hédo-
nisme sans entraves, n’est-ce pas au contraire une fuite du 
corps? Là encore, il faut sans doute être très prudent pour 
ne pas généraliser abusivement à partir de données socio-
logiques toujours suspectes de porosité à l’opinion com-
mune et aux discours convenus44. David Le Breton, qui 
s’intéresse depuis plus de vingt-cinq ans, dans le cadre 
d’une anthropologie du corps, du risque et des sens, à la 
question de la construction problématique de l’identité à 
travers des pratiques « limites » telles que la scarification, 
les conduites ordaliques, le tatouage ou le piercing, et, 
plus récemment, la fuite de soi dans des conduites de « 
disparition » ou d’effacement, prend acte du rôle créatif 
des sujets dans la production de leur propre identité45. La 
rigueur de sa démarche tient beaucoup à la suspension du 
jugement face aux données recueillies, qui s’en tient au « 
monde vécu » sans céder aux tentations de la théorie ou 
de la synthèse, mais reste ouvert à l’ambivalence du « 
pharmakon »46. Nombre d’adolescents, mais pas seule-
ment, témoignent d’une « passion de l’absence dans un 
univers marqué par une quête effrénée de sensations et 
d’apparence »47 ; l’injonction culturelle contemporaine de 
produire son propre corps produit un effet de saturation et 
d’angoisse. Bon nombre d’individus éprouvent des diffi-
cultés à habiter simplement leur corps, comme ceux qui, 
au terme d’un parcours psychosocial douloureux, se li-
vrent à la rue : « l’individu se défait de son corps (…) il 
n’est plus tout à fait concerné par lui »48. Déconnexion, 
désappropriation, volonté d’effacement, qui se manifes-
tent évidemment dans l’investissement d’identités virtuel-
les et d’avatars, voire dans le glissement dans un univers 
numérique propice à la disparition de soi. Ces formes de « 
présence immatérielle, sans visage » sont « des lieux pro-
pices à la toute-puissance de la pensée »49. Comme en té-
moigne un adolescent cité par David Le Breton, Jérôme 
(15 ans) : « Sur le Net, je suis enfin ce que je suis, mon 
corps n’a plus d’importance. Je deviens enfin moi, per-

sonne ne te juge. Je peux presque tout faire »50. Le recours 
fréquent à l’anorexie, largement étudié par nombre 
d’auteurs, serait bien entendu un autre phénomène qui 
témoigne de la volonté d’effacement du corps et de maî-
trise omnipotente de son identité, ainsi que la « défonce »  
comme recherche effrénée du coma et de la sortie de la 
conscience de ses limites psycho-corporelles51.  

 
 

5. Le narcissisme de mort d’Orlan  
 

Orlan est une artiste qu’on pourrait qualifier d’ancêtre du 
bio-art52 ; elle en est en tout cas certainement la plus célè-
bre représentante53. Son travail, qui ne se réduit pas à l’art 
corporel mais utilise depuis longtemps les nouvelles tech-
nologies54, et désormais les biotechnologies55, occupe une 
place singulière dans le paysage artistique et médiatique 
contemporain, mais aussi, de par sa proximité avec le 
transhumanisme, est au cœur du débat idéologique sur les 
limites de l’humain et la convergence bio-info. Travail 
provocateur, revendiqué comme exhibitionniste, il jette 
une lumière crue sur le rapport que nous entretenons avec 
notre propre corps, et avec nous-mêmes, via la science, la 
chirurgie, l’imagerie médicale et les technologies, numé-
riques et biologiques. L’« obscénité »56 revendiquée par 
bien des artistes depuis Courbet, en passant par les avant-
gardes, le dadaïsme, Bataille, et tant d’autres dans l’art 
contemporain, a longtemps eu pour fonction de perturber 
le spectateur pour le pousser à remettre en question ses 
croyances et ses idéaux. Dans l’esprit des avant-gardes, il 
s’agissait de hâter la ruine de l’ordre politique pour préci-
piter la révolution ou inventer une nouvelle politique des 
singularités. Qu’en est-il chez Orlan? Dans une culture 
désormais saturée jusqu’à l’écoeurement d’images spec-
taculaires et souvent traumatisantes, il semble que la per-
formance d’un corps charcuté sous les yeux du spectateur 
n’ait plus grand-chose de subversif. Les effets de dépla-
cement subjectif, les effets politiques semblent comme 
neutralisés par notre accoutumance à l’exhibition des 
supplices et notre fascination pour le spectacle des corps 
morcelés. Loin d’être « minoritaires » (au sens d’une sub-
version de l’ordre majoritaire), ces performances ne font-
elles pas « redondance », et ne s’inscrivent-elles pas dans 
les dispositifs d’aliénation qu’elles sont censées mettre au 
jour? Car ces images manifestent éminemment le malaise 
d’une culture en proie à la prolifération des images, pour 
qui l’image tient lieu d’identité pour les sujets. Le corps 
devenu seule certitude, point de repère et valeur (éthi-
que?) ultime, siège de la pulsion, du plaisir, de la beauté 
que l’on tente d’obtenir ou de préserver à tout prix, à 
l’heure de la méfiance généralisée envers les récits sym-
boliques traditionnels et du biologisme triomphant, ce 
corps lui-même devient le symbole de la jouissance et le 
lieu de l’angoisse. Et si ce dernier refuge de mon « identi-
té », voire de mon Idéal, n’était lui-même que vanité, vi-
de, ouvert à toute sorte de manipulations sans fin et sans 
sens? C’est ce que répète à l’envi le discours capitaliste 
qui, loin de glorifier le corps, en réalise au contraire 
l’effacement. Dans la perspective psychanalytique qui est 
la nôtre, il s’agirait aujourd’hui d’interroger le supposé 
culte du corps qui ne fait qu’un avec son envers, le maso-
chisme de la jouissance57. Le geste de repousser sans ces-
se les limites, y compris de l’humain lui-même, s’inscrit-
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il encore dans le champ traditionnel de l’éthique et de la 
transgression58? Le débat se polarise, sur un mode binaire 
en « pour » et « contre », selon un schéma préétabli qui 
interdit toute réflexion. Ne sommes-nous pas plutôt invi-
tés à plonger jusqu’aux sources les plus profondes de la 
question éthique, en y débusquant l’ambivalence des pul-
sions? Si l’éthique, comme le veut Lacan, s’origine dans 
un rapport à l’impossible, à la limite, voire à la mort59, ne 
faut-il pas dépasser le discours normatif ou son envers, le 
discours prétendument subversif, et tenter de repérer les 
forces inconscientes à l’œuvre, celles-là même qui com-
posent le bio-pouvoir et son emprise sur les sujets? 

Ce qui apparaît dans le narcissisme d’Orlan60, par-delà 
le discours justificatif, c’est aussi et peut-être d’abord un 
« narcissisme de mort »61, une impossibilité d’habiter son 
corps, problématique bien connue des cliniciens de 
l’adolescence. Mais au lieu de construire une élaboration, 
un passage, un « territoire intermédiaire »62, le geste artis-
tique ne se rabat-il pas sur un semblant? En se référant 
aux textes de Michel Serres sur l’habit d’Arlequin63 (dont 
elle lit des extraits lors de certaines de ses performances), 
et par ses propos, comme par les titres de nombre de ses 
œuvres, Orlan souhaite promouvoir une idéologie du mé-
tissage, de l’hybridation (c’est le titre d’une série 
d’œuvres de la fin des années 2000 : « Self-hybridations 
») et de la transformation des identités, ethniques, sexuel-
les, voire de l’identité tout court, mise en question. Or il 
ne s’agit pas, à travers ce plaidoyer justificatif, assez pro-
che de la rhétorique des sites transhumanistes français64, 
d’une authentique interrogation sur le corps, mais pas non 
plus d’une simple éthique de l’ouverture d’esprit à la dif-
férence et à l’altérité, d’une défense de la tolérance. Orlan 
va plus loin que de revendiquer simplement un droit à 
disposer de son propre corps, ou même un droit à cons-
truire son identité d’une façon qui ne soit pas conforme 
aux normes dominantes. Ses discours assez convenus qui 
critiquent « l’idéologie dominante », la domination mas-
culine, les standards de beauté, qui prétendent « faire sau-
ter les tabous » ou dévoiler le caractère « fabriqué » des 
corps65 sont bien en-deçà de la portée réelle de son œuvre. 
Les transhumanistes ne s’y sont pas trompés, qui y ont 
reconnu l’une des leurs66 : son œuvre va jusqu’à saborder 
la notion même de « corps humain » comme entité finie. 
S’agit-il d’une déconstruction salutaire, d’une invitation à 
questionner les mirages de l’imaginaire, à aller aux limi-
tes pour y trouver la source de l’acte subjectif? Fait-elle 
réellement de son corps « un lieu public de débat », com-
me elle le proclame, ou ne fait-elle que relayer le discours 
du bio-pouvoir, comme le suggère Joëlle Busca67? « Et je 
ferai cultiver en laboratoire, comme on le fait pour les 
grands brûlés, des cellules de ma peau et de mon derme 
avec celles de personnes de peau de couleur, pour en faire 
une sorte de grand manteau d'Arlequin »68. Attentive aux 
progrès des technologies numériques, Orlan, qui avait dès 
avant l’invention des réseaux utilisé la transmission 
d’images par satellite pour diffuser en « omniprésence » 
les images d’une opération chirurgicale69, réalise au-
jourd’hui un avatar d’elle-même70. La « liberté » revendi-
quée, tout comme le corps mis en exergue, ne sont-ils pas 
plutôt un « simulacre » « inopérant », un « pseudo-
imaginaire » scopique et fétichiste71, semblable à ce que 
donne à voir une certaine clinique adolescente72, bien plus 

qu’un espace de construction de soi tourné vers le com-
mun? 

 
 

6. La cause animale et la nostalgie du pré-humain 
 

Symptôme d’un déplacement des frontières traditionnelles 
de l’éthique, si ce n’est d’une mutation de la place même 
de celle-ci, c’est en direction de l’animal que l’éthique se 
fait désormais, médiatiquement en tout cas, le plus pré-
sente, à travers le militantisme très actif des « antispécis-
tes » et la « Vegan mania »73, et jusque dans des œuvres 
de bio-art, comme le célèbre lapin transgénique Alba re-
vendiqué par l’artiste Eduardo Kac. Dans une conférence 
donnée à Paris en 200074, ce dernier explique que la nais-
sance de ce lapin auquel des chercheurs français ont ins-
tillé un gène de méduse est une œuvre d’art, non au sens 
où l’art se confondrait avec la génomique, mais en ce que 
la performance artistique inclut également « l'intégration 
et la présentation du « Lapin PVF » dans un contexte so-
cial et interactif (…) l'examen des notions de normalité, 
d’hétérogénéité, de pureté, d'hybridation et d'altérité (…) 
le respect et la reconnaissance de tous à l'égard de la vie 
émotionnelle et cognitive des animaux génétiquement 
modifiés (…) le dépassement des barrières matérielles et 
conceptuelles de l'art actuel pour pouvoir y inclure la 
création d'un être vivant »75. Le geste de Kac s’approprie 
l’ensemble du processus qui consiste à donner naissance 
au lapin, à lui procurer un environnement aimant favora-
ble à son développement harmonieux, mais il vise aussi à 
promouvoir la connaissance et le respect de cet être vivant 
et de sa  « vie spirituelle (mentale) »76. En poussant « la 
création de la vie au centre du débat », l’artiste cherche 
non « pas à créer des objets génétiques mais à inventer 
des sujets sociaux transgéniques »77. Les règles éthiques 
sont essentielles, car l’approche, bien qu’active, voire « 
actionniste », ne se veut pas invasive : il ne s’agit pas de 
simplement représenter, mais d’intervenir ; toutefois cette 
intervention « n’a pas de visée pragmatique ». Le propos 
de Kac est sans doute intéressant en ce que son approche, 
celle d’une observation participante attentive à ne pas ju-
ger, vise à prendre en compte la dimension ambivalente 
du « pharmakon » : au-delà du « pour » et du « contre ». 
Sa visée subversive vise non à imposer une norme mais à 
renverser des propositions ordinairement non question-
nées, comme la domination de l’homme sur l’animal, ce 
qui le conduit parfois à des affirmations surprenantes : « 
De même que les hommes ont domestiqué les lapins, les 
lapins ont domestiqué leurs hommes ». Il s’agit de 
contourner l’objectivation de la vie, de réinstaller l’in-
teraction au cœur de la conception du vivant, de question-
ner les implications culturelles des biotechnologies et jus-
qu’à la notion d’altérité78. Mais ne s’agit-il pas de simples 
proclamations? Le doute se fait jour lorsque d’autres 
sources indiquent que le lapin Alba n’a pas été créé à 
l’initiative de Kac, et que celui-ci se l’est approprié mal-
gré le refus qui lui a été opposé par le laboratoire de 
l’INRA qui lui a donné naissance. Cela ne l’a pas empê-
ché de l’inscrire à son catalogue d’œuvres79. Dès lors, le 
geste artistique, jusque dans le « passage à l’acte » qu’il 
réalise, et sa médiatisation, traduit là encore une ambiva-
lence qui va au-delà du simple discours. 
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Vers quoi l’animalité vient-elle faire signe dans notre 
monde en crise? Est-ce vers un impensé radical de la pen-
sée technoscientifique, et une injustice, celle de l’explo-
itation animale, d’autant plus passée sous silence que les 
animaux n’ont pas accès à ce que nous appelons « la paro-
le »80? Ou vers une autre radicalité, celle de la haine de 
l’humain et d’une recherche mythique de la pureté per-
due? Ne serait-ce pas indissolublement l’un et l’autre? La 
« familiarité » de l’animal, sa place au cœur de 
l’imaginaire infantile, dans les mythes de toute provenan-
ce, comme dans les représentations phobiques ou plus gé-
néralement névrotiques, en font un vecteur tout désigné 
pour supporter les affects archaïques de l’identification 
imaginaire. Rien d’étonnant dès lors à ce que des malen-
tendus se cristallisent autour de cette figure « primaire » 
de la préhistoire des sujets. L’éthique se déplace du côté 
de l’animal, ouvrant une nouvelle frontière à la lutte 
contre la cruauté et aux émancipations de toute sorte : 
mais ce faisant elle brouille aussi un peu plus les limites 
de l’humain, s’émancipant d’elle-même. Derrière le dis-
cours éthique point la tentation de l’archaïque, celle de la 
nostalgie de l’infantile, de l’animal originaire, de 
l’innocence d’avant l’humanisation. Le lapin de Kac, qui 
suggère un rapprochement avec une performance fameuse 
de Joseph Beuys81, présente toutes les caractéristiques 
d’un « objet transitionnel »82, d’autant que le projet se 
nomme « GFP Bunny ». C’est en ces termes que l’artiste 
en parle :  

 
« Je n'oublierai jamais la première fois que je la tins dans mes 
bras. C'était à Jouy-en-Josas, le 29 avril 2000. Mon appréhen-
sion a fait place à la joie et à l'excitation. Alba - le prénom que 
ma femme, ma fille et moi-même lui avions donné- était adora-
ble et affectueuse et c'était un pur plaisir de jouer avec elle. 
Comme je la berçai, elle cala sa tête entre mon corps et mon 
bras gauche, trouvant enfin une position confortable pour rester 
tranquille et profiter de mes douces caresses »83  

 
Paradoxalement cette complicité avec les figures fantas-
matiques régressives, fusionnelles, et le paradis perdu du 
monde maternel se trouve, chez certains bio-artistes 
comme Kac, en liaison avec les technologies les plus 
avancées. Mais est-ce si étonnant? Si l’univers machini-
que n’a pas pour seule vertu de représenter le progrès de 
la rationalité, mais aussi de figurer une toute-puissance et 
un idéal de perfection devant lequel l’homme n’a plus 
qu’à s’effacer, une convergence se fait jour, là aussi, entre 
fantasme cyber-bio-technologique et fantasme d’une ani-
malité originaire. Dans « Genesis » (1999), Eduardo Kac 
propose au spectateur-acteur de modifier le texte biblique 
de la création (converti en code génétique implanté dans 
des bactéries) pour remettre en question la domination 
séculaire sur l’animal84. Comme le dit Marion Laval-
Jeantet, autre bio-artiste : « Tout rapport à l’animal nous 
met en position de dépasser la dichotomie sujet-objet sur 
laquelle notre confort mental repose, il nous contraint à la 
surhumanité »85. 

Le concept de « biopouvoir » que nous tentons de 
mettre en œuvre trouve ici une application éclatante. Si 
l’on suit l’analyse des dispositifs de contrôle contempo-
rains, dans la lignée de Foucault, il faut s’interroger sur la 
fonction de l’antispécisme et de l’inspiration éthologique 
dans le maillage théorico-technico-économique qui carac-

térise les sociétés néocapitalistes, celles de la « conver-
gence NBIC ». Les sciences cognitives s’efforcent de ré-
duire l’écart présumé entre compétences humaines et 
animales, le champ des sciences neurocognitives ne fait 
pas de distinction a priori entre cerveau humain et ani-
mal, pas plus qu’entre cerveau humain et machine infor-
matique86. Davantage : les techniques cognitivo-
comportementales réhabilitent avec éclat un paradigme 
qu’on croyait largement discrédité, celui du behaviorisme 
pavlovien et skinnerien87. L’hégémonie croissante des 
thèses cognitivo-comportementalistes, même si leur cohé-
rence peut paraître encore mal assurée, repose sur un pré-
supposé idéologique fort : l’humain ne constitue pas un 
domaine spécial que la biologie échouerait à saisir. C’est 
en tant que vivant, et que vivant animal, qu’il doit être 
compris, et éventuellement (ré)éduqué. Dès lors, il est 
bien difficile de discerner, dans le geste des bio-artistes, 
ce qui relève de la lutte légitime et nécessaire contre les 
illusions « métaphysiques » et la violence qu’elles entraî-
nent, et ce qui, à l’inverse, ne fait que restaurer des cliva-
ges, au profit des sciences « dures » 88, et participe des 
idéologies du bio-pouvoir contemporain. 

 
 
7. Musil, le désenchantement du monde et la vie « à 
l’essai » 

 
On pourrait conclure par une invocation d’un auteur aty-
pique, de formation scientifique mais converti à la philo-
sophie, et qui a senti de façon étonnante, dès l’entre-deux-
guerres, les mutations à l’œuvre. A l’instar de son person-
nage Ulrich, philosophe et mathématicien, il cherche à se 
frayer un chemin pour savoir qui il est et expérimente, 
avec la détermination du scientifique et l’audace de 
l’aventurier, des formes de vie nouvelles :  

 
Il avait fait ainsi toute sorte d’expériences et il se sentait 
capable encore maintenant de se jeter à tout moment dans 
une aventure sans qu’elle eût nécessairement pour lui le 
moindre sens, simplement parce qu’elle stimulerait son 
besoin d’activité89.  

 
Le sens arrivera plus tard, peut-être ; cette » vie à l’essai » 
ouvre un champ immense de possibles à qui, dépourvu de 
préjugés, ne se préoccupe pas de « l’équilibre », mais tra-
vaille à une nouvelle ère, celle du surhomme nietz-
schéen90, ou de ce qu’on appellerait plutôt aujourd’hui le 
« posthumain »91. Narcissique, Ulrich l’est sans aucun 
doute ; mais en un sens expérimental, celui d’une chimie 
ou alchimie à la fois extraordinairement féconde et corro-
sive qui finit par dissoudre l’individualité elle-même, 
dans une «  désagrégation »  du Moi92. C’est bien d’une 
oeuvre anthropologique qu’il s’agit, sous-tendue tout du 
long par une question directrice : « qu’est-ce que 
l’homme d’aujourd’hui? Ou plutôt « que devient l’homme 
aujourd’hui? » Conscience aiguë de l’historicité, il fau-
drait dire l’historialité, de l’homme, Musil est l’un des 
seuls de son temps à anticiper l’intuition que, quelques 
décennies plus tard, Foucault condensera énigmatique-
ment dans la formule structuraliste de la « mort de 
l’homme »93. 

Dès lors que la religion a cessé de fonctionner comme 
système principal de référence, la science ouvre une nou-
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velle approche, devenue prédominante, mais la question 
éthique demeure, ou plus exactement c’est la science qui, 
dans sa négligence de tout ce qui relève du singulier, du 
non-objectivable, du qualitatif, rend nécessaire une re-
cherche subjective de la  « vie juste ». Il y va d’un rapport 
à la vérité, comme « possibilité sauvage (…) d’un acte 
redouté »94, que la science est bien loin d’épuiser. Lacan 
fera fond sur la montée de la science comme discours à 
l’époque moderne, stratégie de discours et de désir qui 
supplante progressivement le discours religieux dans sa 
prétention dominatrice comme dans sa prétention explica-
tive, et se conjoint avec le discours capitaliste qui dissi-
mule perversement ses fins de maîtrise95. Mais dans toutes 
ces tentatives, qu’elles soient religieuses ou scientifiques, 
il s’agit encore et toujours de trouver un point de fixité, 
un point de repère, comme les astronomes en quête du « 
système du monde ». Ce point, cet objet primordial, fait 
toujours défaut. Les vertus du chercheur l’amènent néan-
moins à poursuivre ses investigations au-delà de toute 
préoccupation d’équilibre, au-delà même de la quête de 
sens ; la seule solution étant de considérer la recherche de 
la vérité éthique comme un « essai »96, une vie « à 
l’aveuglette », fondée sur l’induction et plus sur la déduc-
tion97, une expérimentation anthropologique dans laquelle 
plus aucune certitude n’est acquise98. Au risque d’une « 
vie sans unité intérieure »99 :  

 
« Je ne sais ce qu’il restera de nous pour finir, quand tout sera 
rationalisé. Rien peut-être ; mais peut-être aussi entrerons-nous, 
lorsque la fausse signification que nous donnons à la personnali-
té se sera effacée, dans une signification nouvelle qui sera la 
plus merveilleuse des aventures »100 

 
La crise dont parle Musil est bien celle de notre moderni-
té  : c’est l’usure des systèmes traditionnels de pensée, le 
désenchantement du monde et le scepticisme nihiliste, le 
règne des affaires, la montée en puissance d’une science 
porteuse d’immenses espoirs mais, dans le même temps, 
et à mesure de ses succès, d’une réduction de l’humain à 
la quantification et à l’objectivation  ; une science qui a 
hérité de la sacralité et du messianisme religieux, sur un 
mode évidemment sécularisé et rationalisé, mais qui de-
meure de l’ordre de la promesse, si ce n’est du mythe. 
Une science aventureuse, corrosive, toute-puissante, qui 
joue les apprentis sorciers. Les effets subjectifs de ces re-
compositions du savoir, de la croyance et des discours sur 
le désir sont extrêmement puissants ; l’instabilité qui ca-
ractérise notre époque, la « désagrégation »  même de la 
conception de l’homme qui en résulte, la perte d’une cer-
taine figure de l’Idéal qui jusqu’ici avait pu lui servir de 
guide ou de protection narcissique, font signe vers une 
nouvelle époque, qu’on nomme à juste titre « 
 postmoderne ». Les nouvelles formes de subjectivité dont 
le bio-art se fait l’écho ont-elle une chance d’échapper 
aux dispositifs aliénants du bio-pouvoir? Si l’artiste est à 
même de déplacer les représentations, et de sortir des 
doubles ornières de la technoscience aveugle et de la va-
lorisation capitaliste sans frein, jusqu’à quel point ne se 
trouve-t-il pas recolonisé par ces forces même, dont il se 
fait l’écho? Surtout, en déconstruisant les formes de vie et 
de pensée traditionnelles, et jusqu’à la catégorie même de 
l’humain, en ouvrant de nouveaux possibles, à quelle « 
sauvagerie », à quelle « obscénité » se prête-t-il, de plein 

gré ou à son insu? Les territoires inexplorés du post-
humain demeurent hantés par les pièges de l’archaïque. 
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Abstract: Beneath a designer’s curiosity towards bio-
technology lies, all the more, a preoccupation concerning 
the evolution of our societies, both in the way they func-
tion and in the way they are equipped. This neo-
Darwinian view is a means to change our conventions, 
conferring on biodesign the capacity to bring forward an 
analysis of politics and its power relations. Michael Bur-
ton’s, Michiko Nitta’s as well as Alexandra Daisy 
Ginsberg’s projects highlight the following dilemma: 
either we keep on the conservatives’ and the ecologists’ 
path, or we take that of synthetic biology. Following this 
second option, the proposed denunciation strategies lay 
down a disputed phenomenological relation, which, once 
experienced through those new representations, helps 
measuring, understanding and reshaping our social re-
ality. 
 
Keywords: biodesign, hybridization, body, environment, 
fiction. 
 
 
Introduction 
 
Ces dernières années, plusieurs projets relevant du biode-
sign font leur apparition sur les scènes médiatique et éco-
nomique. Il ne s’agit pas de propositions inspirées de la 
nature telles que le biomorphisme pourrait le déterminer, 
mais d’un terrain encore incertain, proche des aspirations 
du bioart1, du bio-hacking2 et du biopunk3 avec à chaque 
fois, des similitudes et des différences. La dissemblance 
la plus notable est que contrairement aux bio-hackeurs, 
les designers intéressés par les perspectives du biodesign, 
n’évoluent pas systématiquement en dehors d’un cadre 
scientifique normé mais très souvent tels des experts invi-
tés en résidence dans des laboratoires scientifiques uni-
versitaires4 ou des structures collectives5. Pour autant, 
l’enjeu n’est pas nécessairement celui d’un résultat im-
médiat car lorsque les possibilités scientifiques dépassent 
l’entendement, et nous l’observerons d’après les exemples 
abordés, les designers opèrent par le moyen de la fiction, 
attendu que « feindre, ce n’est pas proposer des leurres, 
c’est élaborer des structures intelligibles » 6. 
 L’ambivalence de ces nouveaux territoires, à imaginer 
et à appréhender d’après leurs énonciations, semble en-
traîner les valeurs morales jusque dans leur retranche-
ment. Même si le fait d’évoluer dans un rapport à 
l’imaginaire nous positionne en dehors d’une conscience 
morale immédiate, il n’en demeure pas moins qu’au tra-
vers de ces réagencements, nous faisons face à de nouvel-
les déontologies. 

1. Des territoires à investir 
 
Aujourd’hui, le principal enjeu d’une approche dite de 
biodesign serait de pouvoir offrir une lisibilité des éven-
tualités qui se développent en laboratoire par une dilution 
de l’opacité des recherches scientifiques. Au travers du 
projet Algaculture: The Feast After Agri, Food For-
ward de Michael Burton et Michiko Nitta, il s’agit de se 
demander si nous sommes prêts à modifier notre orga-
nisme par des dispositifs symbiotiques. Ce projet fictif 
mais non impossible, ouvre le dialogue sur de nouvelles 
façons d’alimenter notre corps confrontant dès lors, la 
biologie naturelle et synthétique à l’impérialisme de la 
technocratie. 
 

 
 

Images 1, 2 : Algaculture : The Feast After Agri, Food Forward de Michael Burton 
et Michiko Nitta, 2010. © Michael Burton et Michiko Nitta. 

 
À l’aide des iconographies issues du projet, toute person-
ne est invitée à questionner la pertinence – ou l’im-
pertinence – de greffer au corps humain un dispositif arti-
ficiel qui comporte une solution d’algues capable de se 
répandre dans nos organes au travers de notre système 
sanguin. Le fonctionnement serait celui de la photosyn-
thèse à l’image de la salamandre Maculée, premier verté-
bré connu dont il a été observé une endosymbiose avec 
une algue unicellulaire lors du stade embryonnaire7. Non 
seulement bénéfique dès sa croissance, cette particularité 
permet à la salamandre, alors parvenue à l’âge adulte, de 
continuer à profiter des activités photosynthétiques par le 
biais des cellules d’algues présentes dans son ADN. Dans 
la mesure où l’activité photosynthétique est à l’origine de 
la vie sur terre, il y a vraisemblablement dans cette propo-
sition, un désir de renversement. C’est-à-dire que pour 
combler notre consommation alimentaire, nous produi-
rions la matière organique capable de nous nourrir à partir 
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du gaz carbonique que l’on expire, de l’eau contenue dans 
notre organisme et de la lumière ambiante. Ce serait ainsi, 
l’expérience d’un circuit court puisque le CO2 que nous 
produisons naturellement, alimenterait les algues et ces 
dernières, nous nourriraient. Nous remarquons alors que 
les avancées biotechnologiques pourraient aider à penser 
de nouveaux modèles et que le designer, au travers d’une 
habile médiation, les rendrait lisibles. La particularité de 
ces récits est justement d’exposer l’écart qu’ils suscitent 
avec la réalité sans pour autant rompre avec cette derniè-
re. En nous saisissant du projet, nous comprenons en ef-
fet, que ce n’est pas la biotechnologie en elle-même qui 
est mise en jeu, mais les utilisations que l’on peut en faire 
et c’est certainement pour cette raison que le design est si 
prompt à les questionner. À l’égard de cette discipline, 
nous parlons aisément de fonctions, d’utilités et ainsi, si 
ce qui détermine la cohérence d’une biotechnologie est 
d’abord son application, alors le design peut s’avérer être 
un puissant terrain d’expérimentations et un outil de 
transmissions. Bien entendu, il ne s’agit pas de déroger 
aux règles imposées par les comités d’éthique, d’autant 
que le designer n’a pas, a priori, les compétences pour 
être cette personne qui s’autorise à les franchir. En revan-
che, par l’observation en laboratoire, par le partage au 
sein d’une équipe pluridisciplinaire, puis par l’inter-
médiaire de la fiction, le designer pourrait jouer un rôle 
dans la médiation des recherches scientifiques afin que le 
public participe également aux différents questionnements 
qui, la plupart du temps, lui sont cachés ou du moins, peu 
accessibles pour cause d’un langage qui ne parle qu’à une 
communauté restreinte, les scientifiques. Ainsi, tel un dé-
crypteur d’un jargon peu compris par la majorité, le desi-
gner rend plausible d’autres réalités par le scénario, 
l’imagerie et les protoformes.8 À ce titre, les visualisa-
tions fictives sont souvent amplifiées par l’emploi de pro-
totypes qui, en tant que véritables supports physiques, es-
tompent la dichotomie entre le réel et le fictionnel et amé-
liorent nos capacités à nous projeter dans ces nouvelles 
narrations. En devenant aussi palpable que le reste, 
l’imaginaire convoqué modifie alors l’expérience que l’on 
a de notre réalité sociale. 

Ces propositions fictives, qui évoluent en dehors d’un 
cadre normé, seraient des préférables.9 Notion importante 
qui n’est pas sans rappeler les travaux des deux designers 
Anthony Dunne et Fiona Raby qui parviennent à détermi-
ner cette qualité comme l’un des rôles majeurs du design 
à l’heure où les imageries sont décriées dans leur absence 
de concrétisation10. Cette aporie des sentiments est une 
manière de ne pas accréditer ou sublimer ces pratiques 
tout en comprenant également que, même si elles nous 
dérangent, les valeurs portées sont intéressantes à évaluer 
et ainsi, à considérer comme des perspectives probantes. 
Avec Algaculture, il est vrai que nous pouvons craindre et 
rejeter cette hypothèse de devoir en permanence être relié 
biologiquement à ce masque ; c’est une vision assez horri-
fique d’un possible avenir. Toutefois, ce système suppose 
aussi que la densification de l’élevage n’est peut-être pas 
la seule réponse à l’exponentielle croissance démographi-
que.11  

 

 
 
Images 3, 4 : Algaculture : The Feast After Agri, Food Forward de Michael Burton 
et Michiko Nitta, 2010. © Michael Burton et Michiko Nitta. 

 
En conséquence, même si les figures qui habitent ces ré-
cits ne sont pas les plus enviables, elles témoignent de re-
lations hybrides inéluctables depuis l’essor des biotechno-
logies, mais à plus forte raison pour la philosophe et pri-
matologue américaine Donna Haraway, parce que la 
question du progrès est d’abord celle d’un rapport so-
cial.12 Ainsi, sans prétendre offrir une solution viable, ces 
images de l’effort composent avec cette belle idée que les 
espaces fictionnels sont des écarts qui nous permettent de 
résister. Cet imaginaire dédié au public est l’esquisse d’un 
terrain de liberté et d’appréhension déployé au travers des 
moyens de l’exposition et des supports de diffusion.13 
Ainsi, en ces lieux, le public ne trouvera pas de solutions 
mais il pourra s’impliquer, prendre le recul nécessaire afin 
d’évaluer la situation et construire son jugement critique. 

 
 

2. Entre déraison et raison 
 

Bien entendu, nous pourrions aisément contester ces vi-
suels comme au mieux des promesses irréalistes et au pi-
re, des amusements de quelques marginaux. Toutefois, il 
serait intéressant de rappeler que ces iconographies nous 
mettent en action, en mouvement, elles nous font réagir et 
redonnent la parole au corps14, au sens propre et figuré. 
Reste alors à déterminer si l’idéologie du progrès est né-
cessairement à opposer à l’intégrité du vivant. Puisque si 
l’éthique concerne le sujet, elle doit aussi pouvoir évoluer 
et s’ajuster afin que nous n’envisagions plus le progrès au 
détriment d’une marchandisation du corps et à la profu-
sion d’un tout devenu culture, mais comme un méta-
système dont il s’agit de comprendre ses complexités. En 
considérant que nos mœurs, coutumes et croyances 
s’adaptent, in fine, aux perspectives évolutionnistes de la 
Science, il se peut que dans quelques décennies, nous 
puissions modifier notre métabolisme de la même façon 
qu’aujourd’hui, nous pouvons changer notre plastie. La 
question éthique relative à de tels actes doit aussi pouvoir 
se déplacer afin d’envisager, tel que Félix Guattari le pré-
tendait, la prise en compte de tout un ensemble 
d’éléments, à la fois historiques, factuels et contextuels 
dans la mesure où c’est d’après les agencements entre les 
choses que le sens apparaît.15 En effet, pour ce psychana-
lyste et philosophe français, la « production de subjectivi-
tés » se manifestait lorsque tous les éléments hétérogènes 
composant notre monde s’agençaient d’une multitude de 
nouvelles manières garantissant ainsi de réelles interac-
tions avec le corps social. Tels des virus, « la contestation 
du système de représentation politique » et « le question-
nement de la vie quotidienne » 16 mettent en échec le pou-
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voir ; c’est ce que Felix Guattari définissait par « micro-
processus révolutionnaires » .17 Au travers de ce même 
espace informationnel et relationnel, la considération de 
ce méta-système devient l’un des facteurs amenant à la 
perte du monopole des représentations. Toutefois, d’après 
notre propos, il ne s’agit pas de raisonner au travers d’une 
multiplication des figures, mais de concentrer notre atten-
tion sur celles qui incombent à l’imagerie de l’humain en 
proie aux technosciences dans la mesure où cela interroge 
un renouvellement de notre « Étant » . 

En effet, dès le milieu des années 1950, l’historien 
américain Lewis Mumford précisait, avec l’exemple de 
l’aviateur, que l’individu accompagné de ses outils n’était 
pas dans la démonstration de sa force surhumaine, mais 
au contraire, dans l’expérimentation d’« un coma mécani-
quement assisté […] au service de buts infra-humains » 18. 
L’auteur parlait de technique plus que de biotechnique, 
mais le défaut qu’il soulevait, c’est-à-dire celui des objec-
tifs inférieurs à la perspective de l’Être lorsque l’homme 
s’équipe d’artifices, semble faire écho aujourd’hui aux 
volontés de modifier le vivant au cœur de sa structure mé-
tabolique. Pour l’exprimer plus clairement, dépasser le 
mur du son par des équipements appropriés ne fait pas du 
pilote un surhomme, mais une personne soumise à la 
technique. Cette nécessité d’aller au-delà des limites phy-
siques n’est pas toujours au service de l’homme et dans le 
respect de sa condition, du moins, c’est ce que semblait 
prétendre l’auteur. Néanmoins, sans s’arrêter à ce constat 
déceptif, Lewis Mumford précisait aussi que ces « buts 
infra-humains » pourraient servir des « buts supra-
humains » lorsqu’il citait Karl Marx à propos d’un « “in-
dividu complètement développé” un homme pour qui des 
fonctions sociales différentes ne seraient que des formes 
d’activités interchangeables » 19. Ainsi, dans la complai-
sance de ses capacités, ce nouvel homme transformé 
pourrait ne plus être contraint à l’incarnation d’une classe 
sociale et d’un milieu économique associé, mais libre de 
transcender ces partitions. Idéalement alors, l’individu ne 
serait plus dans l’inféodation de sa condition, mais dans 
l’expérience de son émancipation. 

D’après ce raisonnement, nous pouvons associer la 
biologie à la systémique sociale20 dont les porosités amè-
neraient, au regard des biotechnologies, à une nouvelle 
compréhension de notre organisation. Effectivement, cette 
pensée des relations systémiques semble conforter l’idée 
que les avancées en biologie favorisent une nouvelle 
connaissance de la complexité des échanges existants en-
tre notre environnement naturel et celui que nous quali-
fions d’artificiel. L’homme, perçu dès l’origine comme la 
clé du progrès, arrive au point où il doit désormais, lui-
même, se percevoir comme un facteur de mutations. Cette 
désacralisation de l’image d’un corps parfait et complet 
entre ainsi en résonance avec l’évolution des sociétés et 
interroge les « espaces socialisés » dont le principal enjeu 
serait de pouvoir « ménager des espaces de liberté » 21. Du 
philosophe français Pierre-Damien Huyghe, nous rete-
nons cette différence essentielle entre se comporter – « 
l’animal se comporte » – et se conduire. L’auteur expli-
que qu’afin que chacun puisse se conduire et mener à bien 
l’orientation de sa vie sans impacter sur celle d’un autre, 
certaines zones d’incertitudes et de silence doivent néces-
sairement être préservées et laissées à la libre utilité de 
chaque individu. En d’autres termes, le projet social ne 

peut avoir lieu que si les acteurs de ce dernier acceptent 
de ne pas tout contrôler. Ainsi, contrairement à une suite 
d’injonctions, l’espace relevant du social devrait être pen-
sé avec la nécessité de préserver « des espaces de liberté 
». Cette idée pourrait préciser notre propos dans la mesure 
où avec le biodesign, il ne s’agit pas de substituer 
l’imagerie sacrée du corps humain à celle d’un bricolage 
génétique, mais bien d’user d’un système de représenta-
tions pour enrichir le débat et non le fermer. Cependant, 
ces lieux qualifiés de repli ne pourraient être opération-
nels qu’à la condition d’une lucidité active que Donna 
Haraway explique comme étant un présupposé majeur, 
considérant de fait que les conditions de la vision nécessi-
tent le recours à des instruments. Ces « espaces de liberté 
» ne sont pas simples à aménager surtout s’ils nécessitent 
une participation active du public. Par l’emploi d’un dis-
positif – la fiction en étant un – les designers augmentent 
la perception que l’on se fait des biotechnologies et si 
nous en référons à nouveau à l’auteure, il semblerait que 
l’enjeu tienne principalement au fait qu’« une optique est 
une politique de positionnement. » 22 Ainsi, loin d’être 
déraisonnables, ces nouvelles énonciations auraient le rôle 
de favoriser une discussion ouverte sur l’ambivalence de 
ces nouvelles figures. En définitive, avec le projet Alga-
culture, nous retenons que cette déconstruction des modè-
les s’accompagne d’une reconfiguration de l’idéologie du 
progrès par laquelle, l’homme doit modifier son propre 
corps. Cet imaginaire transgressif devient alors l’indi-
cateur d’un potentiel encore à découvrir et dont notre on-
tologie se voit déjà bousculée vers une appréhension de 
l’homme déterminé à modifier ses systèmes organisation-
nels d’après de nouvelles tactiques biologiques.  

Dans le fil de la réflexion, après la pensée du corps 
humain comme support d’augmentation et potentielle-
ment d’évolutions, nous voudrions également, nous saisir 
du biodesign par la question de la recréation naturelle et 
en quoi cela pourrait suggérer pour certains milieux, en 
l’occurrence industriels et naturels, l’hypothèse, non pas 
d’une évolution mais d’une révolution. Aujourd’hui, pour 
de nombreux designers comme Alexandra Daisy Gins-
berg, nous nous situons au milieu d’un dilemme, nous 
avons le choix de suivre la voie des conservateurs et des 
écologistes ou bien celle de la biologie synthétique. De 
l’intérêt de cette dernière, nous constatons que les maniè-
res d’engager le projet de design sont bouleversées par 
une territorialisation des projets dans la fiction23 afin de 
rendre visible plutôt que de produire du palpable24. Les 
pensées cartésiennes de la conception, celles-là mêmes 
qui assimilent le design à une « projétation [nécessaire-
ment] concrète » 25 ne pourront sans doute pas se résoudre 
à ce déplacement, pourtant bien réel aujourd’hui, du de-
sign vers des pratiques spéculatives dont la finalité n’est 
plus celle des usages mais relève de la production de nou-
velles connaissances. 
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Image 5 : “Convergent and divergent interests in biodiversity”, Alexandra Daisy 
Ginsberg, 2013. © Daisy Ginsberg. 

 
 
3. Introduire la méthode spéculative 

 
Au VIe siècle, en bas latin, « speculatio » se définissait 
comme un « lieu d’observation » , et entre la fin du XIIIe 
et le début du XIVe siècle, la compréhension du terme26 
prétend aussi engager un caractère propre à la réflexion. 
Ainsi déterminé, il semblerait que le design spéculatif 
puisse à la fois donner à (re)voir et à (re)penser le monde. 
Cette assimilation de la spéculation peut ainsi être enten-
due comme une capacité de distanciation du design à se 
saisir de l’écart synonyme de « pas de côté » 27. 

 

 
Image 6 : Growth Assembly, Alexandra Daisy Ginsberg, 2009. En collaboration 
avec Sascha Pohflepp. Illustrations à l’aquarelle de Sion Ap Tomos. © Daisy 
Ginsberg. 

 
Designer, artiste et jeune chercheur en design, Alexandra 
Daisy Ginsberg a mené une thèse intitulée The Dream of 
Better28. Son attitude théorique et pratique se caractérise 
par une volonté d’articuler la conception en design aux 
organismes vivants et cela avec l’objectif de créer une 
forme de biologie synthétique. Associée à Sascha Poh-
flepp, elle conçoit Growth Assembly en 2009 et l’expose 
en France lors de l’événement En vie – Alive29. Ce projet 
rend visible un devenir dans lequel le végétal serait géné-
tiquement modifié afin de produire, en notre faveur, des 
objets utilitaires. La position dominante, pour ne pas dire 

écrasante, de l’homme sur la Nature serait à ce titre exa-
cerbée. Également, il semble que les enjeux relèvent 
moins de l’émergence d’un nouveau produit, en 
l’occurrence ici un désherbant assemblé à partir de pièces 
générées par des “techno-plantes”, que celui du caractère 
interrogatif d’une telle démarche.  

 
Image 7 : “Désherbant”, Growth Assembly, Alexandra Daisy Ginsberg, 2009. © 
Daisy Ginsberg. 

 
En s’attachant ainsi à explorer de nouvelles logiques pro-
ductives par le transfert de la biologie synthétique, les de-
signers interrogent notre monde présent et passé au regard 
d’un potentiel du devenir autre. 

 
 
4. Vers une conception « rétro-spéculative »  

 
À l’aide d’une recherche lexicale, Growth Assembly rend 
compte d’un jeu de mots issu des expressions anglaises 
assembly plant et assembly line, respectivement « usine 
de montage » et « ligne d’assemblage » . Ce modèle de 
production industrielle semble pouvoir se référer au quar-
tier des abattoirs de Chicago, The Yards, qui, dès 1865, 
inspira notamment les principes productifs appliqués par 
Henry Ford dans le domaine de l’industrie automobile. 
Siegfried Giedion écrivait qu’à Chicago, « les usines 
avaient un rendement journalier de 200 000 porcs, chiffre 
que La Villette à ce moment-là n’égalait même pas en une 
année » 30. Au début du XXe siècle, certains penseurs 
comme Georges Duhamel faisaient partie de ces grands 
regards critiques du système de développement de la so-
ciété moderne américaine. Dans son ouvrage31 il dressait 
d’ailleurs un théâtre de vie particulièrement aliénant. Cet 
écrit a eu plusieurs influences, comme pour le dessinateur 
Hergé qui, dans l’élaboration des Aventures de Tintin32 
s’emploie de façon comique à démontrer le débordement 
du rationalisme, de la standardisation et du machinisme. 

 
Image 8 : Tintin en Amérique, p. 53, vignettes C1 et C2 © Hergé/Moulinsart 2017. 
Les visuels de l'oeuvre d'Hergé sont protégés par le droit d'auteur et ne peuvent 



BIODESIGN : VERS UNE RELECTURE DES RAPPORTS 

 51 

être utilisés sans le consentement préalable et écrit de la société MOULINSART 
(contact : cecile.camberlin @moulinsart.be). 

 
En conséquence, nous retrouvons la présence de cette 
modernité au sein du projet Growth Assembly, une époque 
antérieure qui n’empêche pas la proposition d’une nouvel-
le manière de produire des artefacts bercée par la narra-
tion futuriste. Ainsi, le design serait à même de détourner 
des systèmes, de transférer des idéologies sociales à tra-
vers le temps afin de les réinvestir. Le rapport de consé-
quence institué dans le projet de fiction, de la référence du 
fordisme jusqu’à la biologie synthétique, démontrerait de 
manière plus générale, une élasticité d’un imaginaire 
commun, c’est-à-dire la capacité du public à se saisir du 
sens par l’appréhension de ce monde fictionnel et ainsi, à 
passer du concret à l’immersion imaginaire. Effective-
ment, il s’agit bien d’une sollicitation intellectuelle – le 
projet comme outil de connaissances – qu’engage le desi-
gner comme dessein “utile” de l’artefact dans la mesure 
où il donne à voir ce qui, par évidence, n’existe pas en 
tant que présence réelle. Le désherbant fabriqué à partir 
de plantes génétiquement modifiées relève de 
l’imaginaire, puisqu’il n’est pas un fait mais une projec-
tion. En se saisissant ainsi de cette élasticité des temps : 
passé, présent et futur, Alexandra Daisy Ginsberg accen-
tue les tensions entre l’imaginaire et le réel. 

Après l’interrogation du lexicologique de Growth As-
sembly, il convient désormais d’orienter la recherche vers 
celle du médium. En effet, Alexandra Daisy Ginsberg et 
Sascha Pohflepp ont fait appel à Sion Ap Tomos afin de 
réaliser les illustrations du projet qu’ils souhaitaient pro-
ches du travail graphique et analytique de Ernst Haec-
kel33. Célèbre biologiste et philosophe allemand du XIXe 
siècle, il a, tout au long de sa vie, soutenu la théorie de 
l’évolution de Darwin en réalisant notamment de très 
nombreuses planches relatant la vie sous-marine. Malgré 
la difficulté du temps et des disciplines qui les séparent, 
cette ressemblance du dessin suppose l’existence de cer-
taines porosités entre les perspectives du biologiste et cel-
les du designer. L’enjeu de telles explorations, qu’elles 
soient d’un côté tangibles ou de l’autre spéculatives, 
d’une inscription temporelle passée ou prospective, révé-
lerait par conséquent de cette volonté de chercher à rendre 
visible une Nature encore inconnue. Il est possible de se 
demander si, pour Alexandra Daisy Ginsberg et Sascha 
Pohflepp, l’emploi du dessin naturaliste et scientifique ne 
serait pas démonstratif d’une volonté de chercher à pro-
duire, comme en science, de nouvelles connaissances. 
Anciennement, l’emploi de ce type de représentation gra-
phique avait pour but de rendre à son sujet une forme de 
vérité incontestable, le dessin se constituait dès lors com-
me la preuve scientifique d’une étude34. Toutefois, en le 
détournant de son application conventionnelle, le dessin 
naturaliste et scientifique de Growth Assembly semble fa-
voriser l’engagement d’une dimension de projection qui 
permet au spectateur de s’immerger davantage dans la fic-
tion. Si, pour ce projet, les designers rendent en quelque 
sorte hommage à Ernst Haeckel, il semble tout de même 
qu’une autre question plus fondamentale soit en articula-
tion. 

 

 
 
Image 9 : “Gourde Herbicide”, Growth Assembly, Alexandra Daisy Ginsberg, 
2009. En collaboration avec Sascha Pohflepp. Illustrations à l’aquarelle de Sion Ap 
Tomos. © Daisy Ginsberg. 
Image 10 : “Siphonae”, Kunstformen der Natur, Ernst Haeckel, Liepzig und Wien, 
Bibliographisches Institute, 1899 

 

 
 

Image 11 : “Buse Fruit”, Growth Assembly, Alexandra Daisy Ginsberg, 2009. En 
collaboration avec Sascha Pohflepp. Illustrations à l’aquarelle de Sion Ap Tomos. 
© Daisy Ginsberg. 
Image 12 : “Siphonophorae”, Kunstformen der Natur, Ernst Haeckel, Liepzig und 
Wien, Bibliographisches Institute, 1899. 
 

 
5. De la “technosphère” à la Révolution Naturelle 

 
Depuis la théorie de l’évolution darwinienne, la science 
assimile le caractère progressif d’un changement comme 
étant propre aux phénomènes biologiques. Ainsi, à partir 
de Charles Darwin, il a été question de sélection naturelle 
amenant les espèces les plus fortes à se complexifier et à 
s’adapter aux différents milieux. Cependant, l’An-
thropocène marque un véritable tournant pour la planète. 
L’observation de nombreux espaces démontre, en effet, 
l’émergence d’importants déséquilibres. Dès le début du 
XXe siècle certains penseurs, comme Vladimir Vernadski, 
abordaient déjà l’idée d’une “technosphère” plutôt que 
d’une “biosphère” tant les praxis humaines étaient deve-
nues déterminantes35. Dans cette course effrénée du pro-
grès social, il s’agirait pour le designer actuel de mêler à 
la fois l’amélioration de la qualité de vie et l’équilibre en-
vironnemental, autant dire un dilemme impossible au re-
gard des modes de pensée qui ont cours. Dès lors, certains 
designers emploient leur créativité et savoirs à des fins 
hypothétiques et décuplent ainsi, le concept même de 
“technosphère”. 
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Image 13 : “Connecteur”, Growth Assembly, Alexandra Daisy Ginsberg, 2009. En 
collaboration avec Sascha Pohflepp. Illustrations à l’aquarelle de Sion Ap Tomos. 
© Daisy Ginsberg. 
. 

Dans le projet Growth Assembly, les “techno-plantes” 
poussent et produisent des objets. Cette programmation 
du végétal par l’homme nous conduit à penser à un pro-
cessus de Révolution Naturelle. Le terme « révolution » 
renvoie36 au « bouleversement » et au « renversement » 
amplifiant la possibilité d’un changement soudain de pa-
radigme. Une telle pensée va de pair avec celle du design 
envisagé comme expression de valeurs ; un processus 
d’indissociabilité des valeurs singulières du designer avec 
des valeurs collectives du corps social. Néanmoins, pour 
certaines visions fonctionnalistes, la part d’expression 
singulière n’aurait pas sa place car perçue comme margi-
nale. C’est alors peut-être l’argument de l’expérimental 
qui conforte, pour ces manières singulières de faire le pro-
jet, un rôle essentiel du design. Notamment, comment le 
design peut-il se projeter aujourd’hui dans une industrie 
raisonnable, post-Anthropocène ? Le terme d’« industrie 
» étant compris dans le sens que peut en donner Pierre-
Damien Huyghe, à savoir : « une façon d’organiser la ca-
pacité de l’esprit humain à produire des objets dans le 
monde » 37. 

 
 
Image 14 : “Perforateur”, Growth Assembly, Alexandra Daisy Ginsberg, 2009. En 
collaboration avec Sascha Pohflepp. Illustrations à l’aquarelle de Sion Ap Tomos. 
© Daisy Ginsberg. 

 
Bien que Growth Assembly ne soit pas issu d’une com-
mande et que son résultat ne soit pas de l’ordre de l’objet 

utilitaire dont la fonction est évidente, il n’en reste pas 
moins que le projet est producteur de sens et 
d’interrogations sur le monde. Échappant ainsi aux méca-
nismes du pouvoir, économique par exemple, l’hypothèse 
est alors de dire qu’il n’y a pas refus de “projétation” mais 
au contraire, désir d’émancipation. Il s’agit alors de saisir, 
en l’expression des formes du projet d’Alexandra Daisy 
Ginsberg, la valeur des rapports que László Moholy-
Nagy, très justement, soulignait déjà au début du XXe siè-
cle. Pour l’auteur, l’enjeu des rapports pouvait tenir d’une 
tension articulant la singularité du designer avec la pro-
jection d’un programme pour le collectif38. D’ailleurs, 
convaincu que « le but est l’homme et non l’objet » 39. 
Avec Alexandra Daisy Ginsberg, le design s’échappe cer-
tainement de la dimension économique, mais demeure 
plus que jamais dans ce jeu social des rapports. 

 

 
 
Image 15 : “Tuyau”, Growth Assembly, Alexandra Daisy Ginsberg, 2009. En col-
laboration avec Sascha Pohflepp. Illustrations à l’aquarelle de Sion Ap Tomos. © 
Daisy Ginsberg. 

 
 
6. Le récit salvateur 

 
En 2013, Alexandra Daisy Ginsberg imagine le projet De-
signing for the Sixth Extinction, un projet qui met l’accent 
sur la sixième extinction de masse causée par l’homme et 
impliquant l’ensemble de la faune et de la flore. 

 

 
 
Image 16 : Designing for the Sixth Extinction, Alexandra Daisy Ginsberg, 2013. 
R&D : Gemma Lord, imagerie 3D : Tommaso Lanza et Tom Mawby. © Daisy 
Ginsberg. 

 



BIODESIGN : VERS UNE RELECTURE DES RAPPORTS 

 53 

C’est alors dans un environnement fictif et spéculatif em-
preint cependant, d’un fort réalisme du devenir incertain 
de la Terre, que le déséquilibre semble total pour Alexan-
dra Daisy Ginsberg. Elle fait, en effet, le constat d’un 
monde envahi par la pollution et la disparition massive 
des espèces vivantes. Par analogie, nous pourrions asso-
cier ce projet à un passage du Printemps silencieux de 
Rachel Carson :  

 
Dans les fermes, les poules couvaient, mais les poussins ces-
saient d’éclore. Les fermiers se plaignirent de ne plus pouvoir 
élever de porcs : les portées étaient faibles, et les petits mou-
raient au bout de quelques jours. Les pommiers fleurirent, mais 
aucune abeille n’y venait butiner, et sans pollinisation, il n’y 
avait plus de fruits. Les bords des chemins, naguère si char-
mants, n’offrirent plus au regard qu’une végétation rousse et 
flétrie, comme si le feu y était passé. Eux aussi étaient silen-
cieux, désertés de tout être vivant.40 

 
Que ce soit pour Rachel Carson ou pour la designer, il est 
déjà trop tard, il n’y a plus de retour en arrière, la planète 
est dévastée. Cependant dans ce contexte accablant, le 
projet Designing for the Sixth Extinction semble suggérer 
un potentiel salvateur qui, par une conception biosynthé-
tique, maintiendrait et apporterait les équilibres nécessai-
res à notre survie. Il s’agirait ainsi d’une conception en 
design qui amènerait à penser l’écologie environnementa-
le et sa régulation comme une mécanique, un système 
machinique global. Richard Buckminster Fuller écrivait 
que « [...] nous n’avons jamais perçu notre vaisseau spa-
tial “Terre” comme une machine conçue globalement qui, 
pour continuer à fonctionner correctement, exige une 
com-préhension et des soins globaux » 41. L'auteur invitait 
déjà en 1969, à considérer la planète comme un « véhicu-
le mécanique » dont l’entretien régulier devait être indis-
pensable. Il fondait alors ses espoirs dans ce qu’il nom-
mait « une révolution constructive du design capable de 
transformer le Monde » 42. Le terme « compréhension » 
qu’il appuyait, n’était pas anodin. Si dans la langue fran-
çaise, le mot « compréhension » , se définit par la faculté 
de comprendre et de concevoir, le terme anglais quant à 
lui contient davantage de significations. Les traducteurs 
de l’ouvrage, René Pelletier et Georges Khal, non satis-
faits du sens de lecture qu’une traduction littérale aurait 
suscité, précisent par une note le mot « compréhension » :  

 
En français le mot de « compréhension » n’a gardé que 
l’acception de « appréhender par la connaissance » . Il n’a pas 
retenu, comme en anglais, l’acception de « embrasser dans un 
ensemble, englober, inclure, intégrer » . Ce mot est d’une impor-
tance capitale dans le langage fullerien où il garde pleinement le 
sens anglais. [...] Nous avons opté pour un néologisme qui, tout 
en gardant l’esprit anglais du mot, possède une consonance 
française : com-préhension.43 

 
Bien choisi par Richard Buckminster Fuller et revalorisé 
par les traducteurs, le terme « compréhension » décompo-
sé en « com-préhension » rend visible l’articulation du 
préfixe « com » et du suffixe « préhension » , et invite à 
penser cette faculté de compréhension comme une prise 
en main, c’est-à-dire une mise en action. Il semblerait 
alors que les pensées et les actes soient indissociables, ce 
qui corrobore l’étymologie du terme « compréhension » 
qui, venant du latin « comprehendere » , se traduit littéra-

lement par « saisir ensemble » . Plutôt que de valoriser 
une méthodologie d’éco-conception intégrée à un système 
social au service d’une production dominée par 
l’économie, Designing for the Sixth Extinction encourage 
la possibilité d’une création autre. C’est un récit qui ne 
dépend d’aucune forme de contrainte. En somme, une vi-
sion libre de scenarii pour un monde en devenir. 
D’ailleurs, pour le philosophe Jacques Rancière, « le réel 
doit être fictionné pour être pensé » 44. Cette narration est 
émancipée de tous les obstacles sociaux, politiques et 
économiques. Le projet semble profiter de quatre scénarii 
autonomes mais interagissant chacun avec 
l’environnement naturel afin de soulever cette réalité que 
tout peut être repensé :  

 
De plus en plus, les équilibres naturels incomberont aux inter-
ventions humaines. Un temps viendra où il sera nécessaire 
d’engager d’immenses programmes pour réguler les rapports 
entre l’oxygène, l’ozone et le gaz carbonique dans l’atmosphère 
terrestre. On pourrait tout aussi bien requalifier l’écologie envi-
ronnementale d’écologie machinique puisque, du côté du cos-
mos comme du côté des praxis humaines, il n’est jamais ques-
tion que de machines et j’oserai dire même de machines de guer-
re.45 

 
Cette citation du psychanalyste et philosophe Félix Guat-
tari pourrait faire l’objet d’une amorce à la présentation 
du projet d’Alexandra Daisy Ginsberg puisque les quatre 
systèmes proposés par la designer semblent jouer le rôle 
de machines au service d’une nouvelle écologie. La pre-
mière protoforme, en effet, ressemble à s’y méprendre à 
une limace ou plutôt, une “techno-limace”. C’est-à-dire 
une création biomimétique, qui s’inspire du mouvement 
d’un mollusque gastéropode afin de remuer la couche su-
périeure du sol lors de son déplacement. Lorsque les indi-
cateurs lumineux placés sur leur dos virent au rouge, les 
zones avec un pH trop bas – et donc une acidité trop éle-
vée – sont alors détectées ce qui amène ces “techno-
limaces” à libérer un fluide hygroscopique alcalin. De 
plus, pour augmenter leur efficacité, elles sont program-
mées pour être attirées par les sols acides causés par la 
pollution. Pensées avec un ADN modifié, elles sont indi-
gestes pour les autres espèces et leur durée de vie est limi-
tée à 28 jours. Cette “techno-limace” est alors imaginée 
comme un dispositif mobile de bio-assainissement. 
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Images 17, 18 : “Unité de bio-assainissement mobile”, 1. Zone de signalement 
(rouge-acide), 2. Zone de signalement (jaune-alcalin), 3. Fluide hygroscopique 
alcalin, 4. Crêtes pour remuer le sol, 5. Capteurs de pH, 6. Sorties de fluide, Desi-
gning for the Sixth Extinction, Alexandra Daisy Ginsberg, 2013. © Daisy Gins-
berg. 

 
 
Le deuxième élément s’apparente globalement à un héris-
son. Cette boule hérissée et mobile a pour objectif 
d’assister voire de remplacer les abeilles dans leur travail 
essentiel de pollinisation. Dans la pratique, ce “techno-
hérisson” est autonome et se déplace en effectuant trois 
tâches systématiques dont la première est la collecte. Sa 
morphologie constituée de poils et d’épines en caout-
chouc souple lui permet, en effet, d’optimiser l’obtention 
des semences mais aussi, dans une deuxième action, de 
distribuer ces dernières. Par ailleurs, grâce à une flexion 
de sa colonne vertébrale, il parvient à effectuer sa troi-
sième et dernière mission en enterrant dans le sol, les dif-
férentes graines récoltées. Avec une durée de vie pro-
grammée à 600 jours, les “techno-hérissons” peuvent se 
reproduire dans la limite de cinq exemplaires par unité. 
Comme dans les autres scénarii, ce dispositif reste égale-
ment non comestible pour les autres espèces. 

 

 

      
Images 19, 20 : “Répartisseur autonome de graines”, 1. Épines en caoutchoucsou-
ple, 2. Balayage de graines, 3. Poils pour piéger les semences, 4. Piétineurs de 
semences, 5. Épines souples pour libérer les graines, Designing for the Sixth Ex-
tinction, Alexandra Daisy Ginsberg, 2013. © Daisy Ginsberg. 
 
Le troisième objet scénarisé quant à lui, apparaît sous la 
forme de spores greffées aux arbres tel un champignon 
lignivore grâce à son réseau de filaments. Ce dispositif 

biodégradable est à usage unique. Lorsque par exemple la 
Phytophthora ramorum communément appelée Mort su-
bite du chêne est détectée, le “techno-champignon” pro-
duit un sérum antipathogène et injecte le remède dans la 
zone infectée. Après quoi, la pompe ayant effectué sa 
mission se décompose naturellement. 
 

 
 
Images 21, 22 : “Pompe autogonflante anti-pathogène”, 1. Détection pathogène par 
le mycélium, 2. Chancre sur chêne infecté, 3. Ouvertures, non-retour d’air, 4. 
Pompe ballon, 5. Membrane, 6. Producteurs de spores, 7. Réservoir de sérum anti-
pathogène, 8. Seuil de pression, 9. Injection du sérum, 10. Dégonflement, 11. Libé-
ration des spores, Designing for the Sixth Extinction, Alexandra Daisy Ginsberg, 
2013. © Daisy Ginsberg. 

 
Le quatrième et dernier scénario ressemble à des parasites 
envahissant les feuilles des arbres. Ces “techno-parasites” 
sont autoréplicables et se répartissent harmonieusement 
sur la surface d’une feuille pour encourager la photosyn-
thèse nécessaire à la plante et détourner les particules vo-
latiles et nocives présentes dans l’air. Une fois la tâche 
effectuée, les “techno-parasites” se dégradent naturelle-
ment et sont traités par les “techno-limaces”. 
 

 
Images 23, 24 : “Biofilm”, 1. Colonisation, 2. Captation des particules nocives, 
Designing for the Sixth Extinction, Alexandra Daisy Ginsberg, 2013. © Daisy 
Ginsberg. 

 
Ces scénarii contribuent ainsi au récit d’un nouveau para-
digme, celui d’une « écologie machinique » . Il n’est plus 
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question alors de construction mais d’une re-construction 
du monde. Cette perspective rappelle ainsi l’hypothèse de 
Félix Guattari qui proposait le dépassement des dogmes 
religieux par une régulation machinique du monde :  

 
Au récit de la genèse biblique sont en train de se substituer les 
nouveaux récits de la re-création permanente du monde. [...] À 
la différence de l’information, le récit ne se soucie pas de trans-
mettre le pur en soi de l’événement, il l’incorpore dans la vie 
même de celui qui raconte pour le communiquer comme sa pro-
pre expérience à celui qui écoute. Ainsi le narrateur y laisse sa 
trace, comme le train du potier sur le vase d’argile.46 

 
Ces récits singuliers parviennent à nous interroger sur un 
présent trop souvent affirmatif. En ce sens et comme nous 
l’avons souligné, le biodesign permet d’investir des ques-
tionnements encore précoces en sondant les utilités de 
certaines découvertes habituellement destinées à une 
communauté de spécialistes plutôt qu’à un public non 
averti. Le biodesign démocratise ainsi l’accès à des ques-
tions de fond (environnementales et industrielles pour ne 
citer qu’elles) par la conception de formes intelligibles 
dont nous relevons deux approches particulières : la fic-
tion et la spéculation. Lorsque la fiction amène au projet 
de design, le dessein n’est plus celui de produire du 
consommable, il se déplace vers le dispositif de monstra-
tion et rend visible une connaissance. La spéculation, 
quant à elle, nous amène à un dépassement de la pensée 
des « usages » vers des projections incertaines. Pour ces 
designers, les principaux enjeux sont de solliciter singu-
lièrement la fonction ludique du narratif et d’interroger 
nos praxis dans un rapport au monde. 

C’est en explorant la voie des néodarwinistes, celle 
qui mène à l’application de la biologie synthétique, qu’ont 
pu être soulevées deux typologies relationnelles existantes 
entre le corps humain et la technique. Que ce soit le corps 
en lien avec l’équipement ou l’homme augmenté et modi-
fié dans son organisme, il est un nouvel espace de mise en 
formes et d’hybridations qui, dans le même temps, suppo-
se de modifier notre organisation sociale. Plus que jamais, 
le biodesign se révèle être une pratique de l’écart légitime 
dans la mesure où il contribue à une révolution construc-
tive des rapports de l’homme avec le monde. 
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1 Pour avoir une idée plus précise des tenants du bioart, nous pouvons 
notamment citer l’article de Catherine Voison, « L’art contemporain au 
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ligne] goo.gl/EUnhw6 (consulté en mars 2017). 
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