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a dismembered body. Jean-Luc Moulène says about these knots that 
they are figures “which run up against all our binary thought habits, 
because there is neither an inside nor an outside. There are no terri-
tories: there are several surfaces but no territory.”12 In the same way 
that his images linger over what occurs “between,” his sculptures also 
expose, often negatively, what makes for a link or bond. “It’s a ques-
tion of common space,” as Sophie Duplaix summed it up, in the cata-
logue accompanying his retrospective at the Centre Pompidou (Paris). 
“A set of pieces is conceived with a view to exposing certain intui-
tions concerning new notions within the work, or else their reformu-
lation: laterality, intersection, section.”13 Today, to the clear severing 
of matter (for example Donkey (2016), a donkey’s skull set in concrete 
and quite clearly fractured) the cuts made using digital tools and 3D 
conceptions are a response, as is the case with Jeanne (2016), which 
is included in the exhibition and whose parts were assembled using 
magnets sunk into forms made of hard, coated foam. Here, the col-
our and personification of the title undeniably refer to a human fig-
ure. In the mobile work of Bruno Gironcoli, another master when it 
comes to hybridisation, it is to the dimensions of the piece, and its 
interaction with the visitors’ bodies, that we owe this effect of anthro-
pomorphisation, coming from the human-sized wobbly-man we have 
decided to exhibit.

With Julian Charrière, SMITH and Antonin-Tri Hoang, whose works 
are presented at the end of the visit, fiction and reality finally tend to 
draw together.

Julian Charrière travelled as far as the site of the Semipalatinsk 
Test Site (also known as the “Polygon”), in Kazakhstan, for the photo 
series Polygon, which was also inspired by J. G. Ballard’s short story, 
“The Terminal Beach.” On this site, previously devoted to Soviet 
nuclear tests, over four hundred bombs were detonated between 
1949 and 1989. The artist went to photograph the reinforced-con-
crete architectures built so as to study the effects of a nuclear blast, 
as unwitting monuments of an atomic zone. While being developed, 
these photographs were then submitted to the radiation coming from 
sand collected at the site.

As for SMITH and Antonin-Tri Hoang, they have devised a lunar 
tale about the third radioactive element that Marie Curie suppos-
edly discovered by accident: Saturnium. They then try to decipher the 
secret alphabet of this mysterious substance. SMITH’s photographic 
portraits, and Antonin-Tri Hoang’s soundtrack which accompanies 
them, pay witness to a coming generation; future humans, submitted 
to radiation and whose physiological changes are their main distin-
guishing mark. Printed using phosphorescent inks on thermosensi-
tive paper, these darkroom photographs are no longer indexed on a 
human timescale, but a far longer geological, or cosmic time.

So it is that the exhibition “Le Rêve des formes” has set its rhythm 
and breathing in the reverberation of this swinging motion, this 
metronomy going back and forth between the attention that art-
ists and scientists pay to the multiple forms of life, and the desire to 
anticipate a broader ecosystem, now containing other technologi-
cal or synthetic species. This means that the very exhibition itself 
is a mutating form. Some of the pieces displayed in it actually raise 
the question of longer time periods: Hicham Berrada’s film of dunes 
goes on rising as the weeks pass by, leading to the progressive cover-
ing of an initially virgin landscape. The coloured substances chosen 
by Michel Blazy will also delineate the perimeters of their territory, 
without it being possible to predict precisely what the chemical reac-

tions when they meet will lead to. As for SMITH’s portraits, the sole 
depictions of humans on display, they too will evolve from the shifts 
in the temperature, and the lengthening and shortening of days dur-
ing the summer of 2017.

The identification of this new Anthropocene era, which is geologi-
cal, ecological, but also theoretical, requires us to rethink our modes 
of perceiving the world, of thought and of action. For some years 
now, it has defined a new territory of exploration for contemporary 
artists. Some of them have turned their attention, just as ecolog-
ical thinkers asked them to do, towards the abandoned or domi-
nated diversity of the living world. Others, including those we can 
place under the banner of “digital natives,” consider that, when con-
fronted with this world where no use of a reset14 button is possi-
ble, it is better to broaden the spectrum of the living to connected 
objects and esteem that we are no longer the sole thinking beings, 
but that machines too participate, or will soon participate, in the 
construction of a shared world. While many exhibitions, and even 
more books, have recently marked out one or other of these direc-
tions, “Le Rêve des formes” attempts to place them both on equiva-
lent, sliding levels, thus leaving open the choice between these two 
scenarios for the future.
Translated by Ian Monk
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L’Incertitude des formes 
par Olivier Perriquet
Il neige. La radio m’annonce qu’en conséquence, nous sommes en 
vigilance orange. Entendre : « Des phénomènes dangereux sont 
prévus ; se tenir au courant de l’évolution de la situation ; suivre les 
conseils de sécurité émis par les pouvoirs publics. » Les mots me 
traversent sans que j’y prête beaucoup d’attention, venant juste aga-
cer un instant mes neurones. En guise de phénomène dangereux 
me revient à l’esprit l’image de ce sénateur américain, tenant une 
boule de neige dans un sac en plastique transparent, comme il le 
ferait d’une pièce à conviction, et qui l’avait adressée au président 
de l’assemblée en affirmant : « Voyez, c’est la preuve que le réchauf-
fement de la planète est une imposture ! » Resurgit également une 
autre image, qui vient contredire la première, celle du glaciologue 
Claude Lorius, saisissant dans les années 1950, lors d’une de ses 
expéditions en Antarctique, le lien qui existe entre la concentra-
tion en gaz à effet de serre dans l’atmosphère et l’évolution du cli-
mat. Face à l’ignorance et à la bêtise du premier, c’est une autre pièce 
à conviction que tenait là le second, un demi-siècle plus tôt. Nous 
sommes manifestement dans une situation d’incertitude, sur de 
nombreux plans – ici écologique et géopolitique –, et les médias ne 
se privent pas de nous le rappeler quotidiennement, révélant une 
société qui se protège en se réfugiant dans des replis nationalistes 
et sécuritaires ou dans la frivolité du spectacle. En héritiers de la 
postmodernité, cette période incertaine où les grands récits guidant 
nos activités se sont dilués en une multiplicité de petits récits, nous 
sommes en présence, à l’échelle de l’humanité, d’une force consi-
dérable incarnée par tous les individus qui la composent, dont on 
peine à percevoir par quelle intention collective elle se meut, la mul-
tiplicité des savoirs et des formes n’ayant plus de référents stables.

Lorsque Alain Fleischer m’a proposé il y a trois ans de piloter au 
Fresnoy – Studio national un groupe de recherche, réunissant des 
scientifiques et des artistes, j’ai répondu à cette invitation avec 
enthousiasme, car c’était une occasion de passer à l’acte en trans-
posant à une échelle institutionnelle des préoccupations qui m’ac-
compagnent depuis de nombreuses années. Avant d’en venir à l’art, 
j’ai en effet été chercheur en sciences qu’on dit « dures » (mathéma-
tiques, bio-informatique et intelligence artificielle) et je me suis 
beaucoup interrogé sur ce qui pouvait lier ces deux pratiques pour 
lesquelles j’ai un penchant identique. Alain Fleischer souhaitait que 
le groupe travaille sur une question liée à la notion de forme. J’ai 
proposé  « l’incertitude des formes ». À l’origine, cette notion d’in-
certitude était liée pour moi à une certaine manière d’appréhender 
l’image, héritée de ma pratique du cinéma expérimental. C’est une 
conception qui parle également à la communauté scientifique, par 
ses connotations rationnelles. Puis, au fil du temps, elle s’est mise à 
résonner de plus en plus avec l’état actuel du monde. L’idée que l’in-
certitude puisse être une qualité ou un attribut des formes autant 
qu’un sentiment qu’on ressent à leur égard est séduisante, car elle 
s’accompagne d’un trouble quant à l’origine de celle-ci.

Depuis une dizaine d’années environ, les initiatives visant à rap-
procher artistes et scientifiques se sont multipliées, à tel point que 
l’appellation « art et science » – ou bien « art/science/technologie » 
(le troisième terme nous rappelle que nous avons affaire aux tech-

nosciences) est devenue assez banale. Quels sont aujourd’hui les 
enjeux d’un tel rapprochement ?

En convoquant la rencontre de l’art et de la science, on peut se 
mettre à rêver aux grandes figures historiques de la Renaissance, 
comme Léonard de Vinci, et aspirer au retour d’une époque où les 
savants étaient à la fois mathématiciens, astronomes, philosophes, 
alchimistes, inventeurs, artistes… Mais les sciences se sont entre-
temps considérablement développées, spécialisées en disciplines et 
sous-disciplines, elles ont été normées par des institutions depuis 
le xixe siècle, codifiées par des nomenclatures et soumises à une 
constante évaluation, jusqu’à ce que les disciplines scientifiques 
elles-mêmes trouvent des difficultés à communiquer entre elles. La 
création artistique et la recherche scientifique sont par ailleurs des 
activités fort distinctes sur le plan social. Là où un artiste s’emploie 
à développer une pratique personnelle, la science est une affaire 
collective. Cette dimension est particulièrement forte en sciences 
exactes : les objets de recherche sont partagés par une communauté 
– ils sont un bien commun, si l’on veut – et l’objectivité est cette pos-
ture qui consiste à maintenir la cohésion de l’objet qu’on a mis au 
centre. L’instrument qu’elle utilise est la preuve : en sciences, on se 
prouve mutuellement entre pairs. Les productions de la recherche 
scientifique sont avant tout des productions de l’esprit, ce sont 
des articles, évalués par d’autres scientifiques et publiés dans des 
revues spécialisées, à l’attention d’autres experts du domaine.

La langue mathématique (c’est ma langue maternelle) désigne 
une réalité assez étrange pour les humains qui n’ont pas séjourné 
sur cette planète lointaine… Ces productions de l’esprit, qui s’ac-
compagnent souvent dans les sciences expérimentales de formes 
sensibles – schémas, photographies, maquettes, simulations, 
imagerie scientifique –, comment les partager hors du cercle des 
experts ?

Parallèlement aux rapprochements des communautés scien-
tifique et artistique, toute une réflexion s’est développée, notam-
ment dans le réseau des écoles d’art, sur ce qu’on nomme la 
« recherche en art », qui est une forme de migration dans le champ 
de l’art des méthodologies scientifiques. Ces réflexions, menées 
dans le milieu de l’art, apportent un éclairage sur la notion homo-
logue en science et invitent à s’interroger en retour : existe-t-il une 
pratique d’auteur en science ? Quelle est la part de subjectivité ou 
de personnalité qu’un scientifique investit dans ses recherches ?

Au printemps 1959, le chimiste et écrivain Charles Percy Snow 
donnait une conférence au Senate House de l’université de Cam-
bridge en Angleterre, intitulée « Les Deux Cultures », dont la 
teneur a marqué pendant plusieurs décennies les milieux uni-
versitaires anglo-saxons. Bien que l’objet principal de Snow soit 
une critique du système éducatif britannique, auquel il reprochait 
d’avoir donné plus de prestige aux études littéraires qu’à l’édu-
cation scientifique, c’est plus généralement l’existence de deux 
cultures distinctes qu’en a retenue la postérité. Aujourd’hui, l’ex-
pression « les deux cultures » est devenue courante dans certains 
milieux académiques pour désigner cette division qui existe entre 
deux familles qui, selon Snow, s’ignorent et se méconnaissent : les 
sciences naturelles et formelles d’une part, et les arts et sciences 
humaines, d’autre part. Ces débats, assez méconnus en Europe 
continentale car ils se déroulent plutôt dans le monde anglo-
saxon, apportent un éclairage utile quant à l’héritage culturel sur 
lequel se développent les relations entre ces deux communautés, 
et en particulier entre les arts et les technosciences.
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Isoler aussi franchement deux cultures peut paraître exagéré 
ou schématique. Toutefois, en mettant l’accent sur cette dimen-
sion culturelle, la distinction formée par Snow a la vertu de dévoi-
ler l’existence de savoirs tacites au sein de ces deux communautés. 
Or lorsqu’on évoque la possibilité de rencontres entre différents 
champs du savoir, il est courant d’en résumer les empêchements à 
des questions de langage, un même mot désignant des réalités dif-
férentes dans chacune des communautés en présence. Pourtant, 
loin de se réduire à une traduction d’un langage à l’autre, c’est 
toute une culture qui diffère, chaque discipline, chaque champ 
de création et d’investigation étant bien une culture à part entière, 
à l’image de celle d’un peuple ou d’une civilisation, parlant une 
langue commune, mais possédant également son histoire, ses 
héros, ses tabous, ses préoccupations, ses usages, ses traditions, 
ses protocoles, ses façons d’être ou de se présenter.

C’est sous le signe de ce rapprochement de cultures que nous avons 
constitué le groupe de recherche à l’automne 2014, en invitant des 
chercheurs en sciences formelles (mathématiques, informatique) 
et en sciences de la nature (biologie, physique, astrophysique), 
pour la plupart spécialistes de la morphogenèse ou des sciences 
de la complexité : David Chavalarias, Jean-Paul Delahaye, Annick 
Lesne, Alain Prochiantz, Jean-Philippe Uzan ; des chercheurs en 
sciences humaines (philosophie et histoire de l’art) : Ada Ackerman, 
Joseph Cohen et Raphael Zagury-Orly ; et des artistes de disciplines 
variées : Jean-François Peyret, auteur et metteur en scène, coéqui-
pier historique d’Alain Prochiantz, des compositeurs et artistes 
sonores (Julien Clauss, Arnaud Petit), des artistes œuvrant dans 
le champ de la photographie, de la vidéo, du cinéma, de la concep-
tion d’objets et de l’installation, dont la plupart sont d’anciens étu-
diants du Fresnoy (Hicham Berrada, Jonathan Pêpe, SMITH et 
moi-même), ainsi qu’Alain Fleischer, artiste et directeur du Fres-
noy, Daniel Dobbels, danseur et chorégraphe, Ramy Fischler, desi-
gner, et Emmanuel Guez, artiste et théoricien des médias.

Il s’agissait alors d’inventer des règles du jeu et de concevoir 
un format pour ce groupe. Partant de l’intitulé que nous lui avi-
ons donné, j’ai imaginé qu’il puisse s’organiser de lui-même, les 
règles qui présidaient à son agencement n’étant données que par-
tiellement au départ, on devait même pouvoir entendre « s’or-
ganiser » dans un sens très littéral : le groupe devait pouvoir 
ressembler, métaphoriquement, à un corps constitué d’organes, 
et s’agencer à la façon d’un organisme vivant. N’ayant pas voca-
tion à devenir un collectif qui s’exprimerait d’une même voix sous 
un étendard commun, il devait constituer au contraire un reflet 
de la variété des points de vue qu’une société peut avoir sur une 
question ou un sujet. En dehors des moments où l’ensemble du 
groupe se réunirait, il était possible d’imaginer que se forment 
entre les participants des alliances plus spécifiques, chacun étant 
libre de s’associer par affinités électives, en privilégiant une mixité 
(artiste/théoricien), pour former de plus petites unités de création 
devenant les constituants ou les organes du groupe. De la même 
façon que les organes, au cours de leur morphogenèse, se diversi-
fient par leur forme et leur fonction, chacune des associations nais-
sant à l’intérieur du groupe a été amenée à se singulariser dans sa 
participation. Celui-ci, cherchant sa propre organicité, était ainsi 
devenu l’incarnation vivante des questions qui l’animent.

Des rencontres périodiques ont eu lieu au Fresnoy, se dérou-
lant sur une durée de plusieurs jours à chaque fois, où chacun  
a présenté divers aspects de ses recherches ou de ses créations. 

Ces réunions régulières sont également devenues l’occasion d’une 
mise en commun de l’avancée des plus petites équipes de création. 
Les sessions ont été intenses et joyeuses, les échanges ont souvent 
duré tard le soir et la nuit et se sont prolongés en dehors des ren-
contres pour certains d’entre nous qui, passant à l’acte, ont réalisé 
un travail en commun, donnant par là même tout son sens à notre 
initiative. Il faudrait de plus longs développements pour témoi-
gner de la richesse et de la densité de ces rencontres… mais ce qui 
est présenté dans ce magazine et dans l’exposition en offre sans 
doute la meilleure démonstration.

Malgré les différences de régime évoquées plus haut entre arts 
et sciences, il est heureux d’observer comme la rencontre peut 
se produire en toute simplicité, par cette même curiosité qu’on 
peut avoir lorsqu’on apprend quelque chose qui nous était aupa-
ravant inconnu, où il s’agit de laisser opérer l’imaginaire en s’ins-
pirant de ce qu’on perçoit des recherches des autres et de ce qui les 
motive. L’imagination, littéralement cette capacité à former des 
images pourrait, si on entend image dans son sens le plus général, 
devenir intransitive et se raccourcir en une « capacité à former », 
c’est-à-dire à produire des formes, physiques autant que mentales.  
En côtoyant l’autre régulièrement, c’est tout son imaginaire qui 
vient nourrir le nôtre, et nous le rend plus proche, plus familier, 
tandis qu’un lien invisible se forme petit à petit à la rencontre de 
ces deux imaginaires. C’est en cela bien similaire à l’amitié.

Je lâche ma plume électronique. La neige, me dit le transistor, 
nous met en état d’alerte. N’est-ce pas inquiétant ? Je veux dire, que 
même la neige cesse de nous faire rêver ? J’éteins la radio et je goûte 
au silence en pensant au son caractéristique que produit la neige 
lorsqu’on y pose les pieds et qu’en s’enfonçant ils rencontrent de la 
résistance. Ça fait quelque chose du genre CRK CRCHCH. Je laisse 
mon regard se perdre entre les flocons, mon œil ne sait pas très bien 
sur quoi accommoder. Je ne cherche pas à distinguer une forme, 
mais simplement à reprendre contact avec mon corps, à en sentir 
les points d’appui, et c’est plutôt moi qui reprends forme, comme si 
j’entrais en empathie avec la neige. La neige me rappelle mes jeux 
d’enfant. J’imagine que c’est là que se trouve l’origine de tous nos 
désirs. Tandis que mon esprit se laisse aller à la rêverie, des motifs 
en lettres capitales apparaissent comme des formes sibyllines, sans 
doute puisées dans ma mémoire, et se simplifient jusqu’à ce qu’il 
n’en reste que quelques fragments… CRISPR CAS9, TRAPPIST, 
ALPHA GO, ADAMS, SYNAPSE, HIK, EF, ORQ ZH… Ai-je rêvé ? Je 
ne sais pas… Mes yeux se déplissent et j’observe devant moi, dans 
un ouvrage resté ouvert sur ma table de travail, de petits motifs en 
forme d’étoiles et de fleurs tracés à la main. Lorsque Descartes des-
sina ces flocons de neige, dans un livre qu’il intitula Les Météores, 
n’est-ce pas l’enfant qui survivait en lui qu’il laissa s’exprimer ainsi ?

The Incertitude of Forms 
by Olivier Perriquet
It’s snowing. The radio tells me that, as a result, we’re in a state of 
orange alert. Meaning: “Some dangerous phenomena can be foreseen; 
keep up to date about how the situation develops; and follow the public 
authorities’ safety recommendations.” These words filter through me, 
and I pay almost no attention to them; they just irritate my neurones 
for an instant. When it comes to dangerous phenomena what springs 
to my mind is the image of an American senator, holding a snowball 
in a transparent plastic bag, as though it were a piece of incriminat-
ing evidence, which he then waved at the President of the assembly, 
while affirming: “Look, this is proof that global warming is a sham!” 
Another image also comes to mind, opposing the first one: that of the 
glaciologist Claude Lorius who, during an Antarctic expedition in the 
1950s, grasped the connection between the concentration of green-
house gases in the atmosphere and climate evolution. When compared 
to the former’s ignorance and stupidity, the latter had been in pos-
session of quite a different piece of evidence, half a century earlier. 
We are clearly in a situation of incertitude, on several levels—in this 
case, ecological and geopolitical—and the media make no bones about 
reminding us of this fact on a daily basis, pointing to a society that is 
protecting itself by taking refuge in either drifts towards nationalism 
and security, or the frivolity of spectacle. As heirs to post-modernity, 
in this uncertain period, during which the grand narratives guiding our 
activities have been diluted into many small ones, we are witnessing, 
on the human scale, a considerable force embodied by all the individ-
uals constituting it, while it is hard to see what shared intention put it 
into motion, given that our multiple knowledges and forms no longer 
have any stable reference points.

When, three years ago, Alain Fleischer asked me to pilot at Le Fresnoy 
– Studio National a research group, bringing together scientists and 
artists, I accepted this invitation enthusiastically, because it was a 
chance to take action, by placing on an institutional scale the preoc-
cupations that had been mine for many years. Before turning to art, 
I had in fact started out as a researcher in what is called the “hard” 
sciences (mathematics, bioinformatics and artificial intelligence) and 
I had long wondered about what might connect these two practices, 
for which I felt an identical attraction. Alain Fleischer wanted the 
group to work on a question related to the notion of form. So I sug-
gested: “the incertitude of forms.” To begin with, for me, this notion 
of incertitude was bound up with a certain way of apprehending 
images, inherited from my experiences in experimental cinema. This 
is a conception that also speaks to the scientific community, thanks 
to its rational connotations. Then, over time, it started to resonate 
more and more clearly with the current state of the world. The idea 
that incertitude might be a quality or an attribute of forms, just as 
much as a feeling that we have about them, is appealing, because it is 
accompanied by an unease about where this incertitude comes from.

For about ten years now, initiatives aimed at bringing closer artists 
and scientists have multiplied, to such an extent that the term “art 
and science”—or even “art / science / technology” (the third ele-
ment reminding us that we are dealing with the techno-sciences) 
has become rather banal. So, what today is at stake when it comes to 
such a rapprochement?

When thinking about an encounter between art and science, 
we might start dreaming about the great historical figures of the 
Renaissance, such as Leonardo da Vinci, and hope for the return of an 
era during which intellectuals were at once mathematicians, astrono-
mers, philosophers, alchemists, inventors and artists… But, since then, 
the sciences have developed greatly, becoming specialised into dis-
ciplines and sub-disciplines; they have been given norms by institu-
tions since the 19th-century, codified by nomenclatures and submitted 
to constant evaluations, until the scientific disciplines have difficul-
ties even in communicating with each other. What is more, artistic 
creation and scientific research are quite distinct activities in social 
terms. While an artist strives to develop a personal practice, science 
is a collective concern. This dimension is particularly striking in the 
exact sciences: the objects of research are shared by a community—
they are a common good, as it were—and objectivity is the posture that 
consists in maintaining the cohesion of an object that has been placed 
in the middle. The instrument they use is proof: in science, we prove 
one another, as peers. The products of scientific research are above 
all productions of the mind, they are articles, assessed by other sci-
entists and published in specialised reviews, targeted at other experts 
in the same field.

The language of mathematics (which is my mother tongue) desig-
nates a reality which is quite strange to those humans who have never 
stayed on that distant planet… How can these productions of the mind 
which, in the experimental sciences are often accompanied by per-
ceptible forms—schemas, photographs, models, simulations, scien-
tific imagery— be shared outside a circle of experts?

Alongside the rapprochements between the scientific and artistic 
communities, a real reflection has developed, especially in art schools, 
about what can be called “research in art,” which is a kind of migration 
of scientific methodologies into the field of art. This thinking, as con-
ducted in the world of art, is enlightening when applied to the equiv-
alent notion in science, and invites us to wonder, in turn: is there an 
authorial practice in science? What are the elements of subjectivity or 
personality that scientists bring to their research?

In the spring of 1959, the chemist and writer Charles Percy Snow gave 
a lecture at the Senate House of the University of Cambridge, England, 
entitled “The Two Cultures,” whose thesis was to mark the world of 
English-speaking universities for several decades. Although Snow’s 
main aim was to criticise the British educational system, which he 
blamed for giving more prestige to literary studies than to a scientific 
education, what came down to posterity was more generally this exist-
ence of two distinct cultures. Today, the expression “two cultures” has 
become common in certain academic milieus for qualifying the divi-
sion that exists between two families which, according to Snow, both 
ignore and are ignorant of one another: the natural and formal sci-
ences on the one hand, and the arts and human sciences on the other. 
These debates, which are little-known in continental Europe because 
they occurred mainly in the English-speaking world, provide a useful 
illumination of the cultural heritage in which the relations between 
these two communities have developed, and in particular between the 
arts and techno-sciences.

Isolating these two cultures quite so clearly can seem exaggerated 
or schematic. However, by emphasising this cultural dimension, the 
distinction made by Snow does have the virtue of unveiling the exist-
ence of tacit forms of knowledge in the two communities. And yet, 
when possible encounters between different fields of knowledge are 
mentioned, it is common to sum up the resulting difficulties in terms 


