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BILAN DU PROGRAMME « LA CREATION : ACTEURS, OBJETS, 

CONTEXTES » 
 
 
 
Le contexte de globalisation, qui peut s’accompagner de nouvelles formes d’échanges et 
de conflits entre les cultures, rend nécessaire une meilleure connaissance de la fonction 
de création dans les différentes aires culturelles. Des transformations comme, par 
exemple, l’industrialisation croissante de certains biens culturels, le développement de 
nouveaux médias, l’émergence de nouveaux passages entre les arts méritent d’être 
interrogées. De plus, les transformations récentes de la création tendent à mettre en 
question les grandes oppositions ou distinctions traditionnelles (art/non art, production 
individuelle/collective, innovation/tradition, production/réception, arts majeurs/arts 
mineurs, art/industrie, etc.) ou encore les concepts fondateurs de la pensée de l’art, 
comme celui d’œuvre par exemple. Ces évolutions engagent à renouveler l’appréhension 
de la création et de ces fonctions dans la vie des sociétés. 
 
Bilan de l’édition 2008 
 
Périmètre du programme 
 
L’édition 2008 du programme « La création : acteurs, objets, contextes » proposait de 
développer, notamment, des recherches sur les spécificités de l’acte créateur, la place 
des productions artistiques dans les représentations, les variations culturelles et les 
différentes formes qu’elles génèrent, la création artistique comme objet d’expérience 
individuelle et collective, les mondes de l’art à travers ses professions, ses modalités de 
production et de fonctionnement, le rôle des médiateurs. 
Les différentes fonctions attachées à la création pouvaient faire l’objet de travaux : 
symbolique, sociale, rituelle, magique, religieuse, économique, idéologique, politique, 
productrice de mémoire individuelle et collective, de connaissances, de savoirs et de 
concepts, révélatrice d’expérience, etc. 
L’émergence de nouveaux médias ou de nouvelles industries, les dimensions 
économiques de l’art, le rôle des formes instituées de l’organisation économique 
(production et marché) dans les contenus et les formes mêmes des œuvres faisaient 
également partie des questions envisagées. 
Toutes les pratiques esthétiques étaient concernées : musique, opéra, littérature, poésie, 
théâtre, cinéma, télévision, danse, peinture, arts plastiques, bandes dessinées, 
photographies, multimédias, mode, architecture,… 
Ce programme s’adressait aux différentes disciplines des sciences humaines et sociales. Il 
n’avait pas pour objectif de financer des projets de création ; la création était l’objet de la 
recherche. En revanche, des créateurs pouvaient être associés au projet de recherche. 
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Objectifs 
 
Les objectifs du programme étaient notamment : 

• d’interroger et de définir les outils conceptuels propres à appréhender l’œuvre 
d’art aujourd’hui, comme dans une perspective diachronique ou comparatiste ; 

• de mieux comprendre l’exercice de la cognition humaine dans la création, 
l’appréhension et l’interprétation des œuvres ; d’identifier les types de relations 
qui s’instaurent entre les différents niveaux de l’activité de pensée qu’implique 
l’œuvre sous ses différentes formes : perception, immersion, croyance, 
compréhension, intellection, manipulation rituelle ou usage magique, etc. ; 

• d’analyser les fondements problématiques de l’universalité artistique et des 
variations culturelles à travers des objets d’étude empiriquement fondés et dans 
une perspective comparative historique et géographique ; 

• de décrire les ruptures, les permanences et les filiations dans le champ artistique, 
les rapports entre les arts (y compris les arts appliqués) ; 

• d’étudier les processus de production et de réception des œuvres, leur rôle dans 
la formation des sensibilités, à travers les différents acteurs impliqués, le contexte 
de la création et les synergies entre le champ de la création et des idées. 

 
Grands thèmes 
 
Le texte de l’édition 2008 proposait trois grands thèmes qui n’excluaient pas d’autres 
approches de l’étude des phénomènes liés au processus de création : 

• L’acte créateur (relation du créateur à l’œuvre ; le processus de création ; les 
techniques de la création) ; 

• Place des productions artistiques dans les systèmes de représentations collectives 
et dans les échanges sociaux (concepts et discours ; rôle des publics ; constitution 
des arts et des genres ; transmission et modification des discours et des 
pratiques ; l’objet artistique comme médiateur de relations sociales ; création et 
variations culturelles) ; 

• Les mondes de l’art (réception, formation des sensibilités et des perceptions ; 
contexte de production et formes esthétiques et artistiques ; fonctionnement 
institutionnel et politique industrielle ; connaissance et transformation des 
professions et des formations : permanences et émergence de nouveaux métiers, 
création des marchés). 

 
Un milieu de recherche dynamique et très pluridisciplinaire 
 
Avec 85 projets soumis et 227 équipes mobilisées les résultats de l’appel à projets 
traduisent le dynamisme de ce milieu de recherche, sa capacité à se structurer et à 
développer des projets d’envergure et interdisciplinaires. 
On note, ainsi, une forte mobilisation des disciplines littéraires et artistiques, qui 
habituellement répondent peu aux appels à projets. Si des disciplines comme la sociologie 
sont très présentes, d’autres champs disciplinaires comme la psychologie, y compris 
cognitive, les neurosciences, la linguistique, l’anthropologie sont aussi représentés dans 
les réponses. 
Traditionnellement, les recherches sur la création relevaient plutôt d’approches 
philosophiques et esthétiques et mobilisaient des équipes qui s’inscrivent plus faiblement 
dans la démarche de la recherche sur projet. La diversité des disciplines qui ont répondu à 
l’appel à projets montre à la fois une émergence de nouvelles configurations disciplinaires 
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et un renouvellement des objets et des approches. On assiste ainsi à une forte 
mobilisation des disciplines comme l’histoire de l’art, l’esthétique ou la musicologie, à un 
renforcement de la place de disciplines plus récemment présentes sur ce champ telle la 
sociologie, à l’émergence de disciplines habituellement peu présentes telles, le droit,  la 
psychologie, les sciences cognitives,  les neurosciences, les sciences et technologies de 
l’information et de la communication. 
 
Émergence de nouveaux objets de recherche et de nouvelles configurations 
interdisciplinaires 
 
Les propositions abordent le processus créateur, les formes et les genres et leurs 
transformations, la réception des œuvres, l’époque contemporaine et l’époque moderne 
mais aussi des périodes plus lointaines comme le Moyen Âge ou l’antiquité, dans les 
sociétés occidentales ou dans d’autres aires géographiques ou culturelles comme 
l’Amérique indienne, l’Océanie, l’Afrique, le Tibet 
 
Les 21 projets financés portent sur l’étude du processus de création dans différents 
domaines : l’architecture, les arts de le scène, la télévision, le cinéma, les arts plastiques, 
la photographie, la littérature, la musique, le design, les arts culinaires, la recherche 
scientifique… La création est étudiée par exemple, sous l’angle : de l’analyse des 
pratiques collaboratives, en co-présence et à distance, des concepteurs de projets 
architecturaux ; du rôle des acteurs impliqués dans la production des œuvres - y compris 
celui du spectateur- ; de l’analyse comparée des dimensions liées aux ressources 
individuelles et aux apprentissages, aux formes de coopération ; ou encore de l’étude de 
la création (auditive, olfactive, gustative) par des méthodes croisant les neurosciences et 
la linguistique. 
La musique est au centre de plusieurs projets de recherche qui abordent : les polyphonies 
orales populaires et savantes au XVe et XXe ; la création musicale dans les musiques 
d’églises en France au XVII et XVIII à travers un approche conjointe du rôle des acteurs et 
des fonctions de composition, d’interprétation, de réception ; les parodies d’Opéra sous 
l’Ancien Régime ; les techniques de composition dans la musique contemporaine ; les 
évolutions de la création musicale contemporaine dans les pays du Sud. 
Les projets financés s’inscrivent également dans une perspective de comparatisme inter-
culturel par l’étude de la création, de la circulation des objets d’art himalayens ou de la 
mise en perspective du regard esthétique et ethnographique sur les objets, y compris les 
objets rituels. 
 
Ce thème de la création a permis de renouveler les études classiques et de saisir de 
nouveaux objets (par exemple, les transformations des arts de la scène, les arts 
numériques, le nouveau rôle attribué à la réception et aux spectateurs, les nouvelles 
techniques de création numériques…), de développer de nouvelles approches 
(mobilisation de l’ergonomie pour comprendre le processus de création ; observation de 
l’improvisation dans les chants populaires contemporains pour éclairer l’écriture et 
l’interprétation musicale des traditions polyphoniques du répertoire liturgique ; utilisation 
des techniques d’imagerie pour approcher le fonctionnement cognitifs des métiers de la 
création). Il a aussi permis la constitution de corpus inédits, par exemple, dans le domaine 
musical, littéraire, cinématographique, photographique. 
Autant d’éléments qui vont contribuer à saisir les transformations et les invariances dans 
les processus de création, comme dans les formes et les objets. 
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Bilan scientifique 
 
Les résultats scientifiques obtenus dans le cadre de cette première édition du programme 
« La création : acteurs, objets, contextes » peuvent être déclinés autour de quatre grands 
domaines : 

• Les objets, les pratiques, leurs fonctions suivant les cultures et les périodes 
historiques : récit sur les origines, rituels, transmission des connaissances et de la 
mémoire des sociétés, signes de prestige et de pouvoir… ; 

• Les formes, les genres et leurs contextes : comment un genre se constitue, produit 
ses propres codes, devient légitime, se diffuse, se transforme ; 

• Les techniques et les processus de création, les méthodes pour les capter, les 
décrire : rôle des savoirs, des techniques et des règles, des technologies, de 
l’improvisation, des apprentissages, des processus cognitifs, des sources 
d’inspiration, du contexte social et culturel ; 

• Les mondes de l’art, les prescripteurs, les artistes, les spectateurs : rôle des 
différentes acteurs individuels et collectifs ; modalités d’esthétisation des 
pratiques culturelles ; transformations des professions ; formes de concurrence et 
constitution des marchés. 

 
Les objets, leurs fonctions suivant les cultures et les périodes historiques 
 
Ornements, peintures corporelles, masques, pictogrammes, statues, manuscrits, 
peintures, tableaux,…  autant de pratiques, d’objets, d’images que le regard moderne et 
contemporain interprète comme de l’art. Les travaux conduits en Amérique indienne, en 
Océanie, en Himalaya ou, encore, l’exemple de la Grèce Antique montrent qu’il est 
nécessaire de compléter les approches en esthétique par l’étude du contexte et des 
différentes fonctions des objets et des pratiques. Les comparaisons entre les périodes 
historiques et entre les cultures permettent ainsi de mettre en évidence les 
recatégorisations successives. 
 
• Les arts de la mémoire 
L’approche conjointe de l’histoire de l’art et de l’ethnologie montre que les images 
produites dans les sociétés d’Amérique indienne et en Océanie, ne peuvent pas être 
appréhendées comme des formes de décoration ou des pseudos signes. Dans ces sociétés 
dites de traditions « orales », l’iconographie a un rôle dans la transmission de la mémoire 
sociale et dans le processus de transmission des connaissances. La technique graphique 
de mémorisation est fondée sur l’imposition d’un ordre à un ensemble de connaissances 
et sur un effet de saillance qui permet de distinguer les connaissances. L’étude des arts de 
la mémoire montre que ceux-ci impliquent la liaison entre des opérations de codification 
et l’évocation mnémonique. Plus encore, la parole, l’image et le geste sont liés dans des 
pratiques d’énonciation spécifiques, souvent ritualisées, qui permettent la mémorisation. 
En montrant la complexité des supports par lesquels, ces sociétés dites « orales » ou sans 
écriture, se transmettent leurs connaissances, ces travaux ouvrent de nouvelles 
perspectives pour appréhender les mécanismes cognitifs de la mémoire. (Carlo Severi) 
 
• Réinventer le primitif 
En devenant des objets considérés comme des « œuvres d’art primitif » en occident, les 
masques ou statues changent d’identité, font l’objet de nouveaux récits. Les fonctions des 
objets issus de l’Himalaya étaient peu connues, les études conduites sur leurs parcours 
permettent de mieux comprendre leurs fonctions initiales, ainsi que les transformations 
ou les acteurs qui ont contribué à leur donner le statut d’objet d’art. Contrairement à la 
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représentation qui est en faite dans les collections ou les musées, les masques n’étaient 
pas des objets isolés, ils faisaient partie d’un costume et d’un ensemble de gestes et de 
musiques qui prenait la forme de pantomimes débridées, de mascarades pour exorciser 
les démons ou appeler la fertilité, suscitant le rire ou la peur. Loin d’être limités à une 
représentation unique, ils se prêtaient à de multiples transformations. La statuaire 
himalayenne met en évidence les sources d’inspiration des artisans soumis à des 
influences hindoues, bouddhistes ou tribales. Ainsi, les travaux réalisés permettent à la 
fois de mieux connaître la fonction des objets himalayens et les mécanismes selon 
lesquels ces objets sont devenus objets d’art et comment leurs marchés se sont 
constitués. Les marchands des masques et bois sculptés, les collectionneurs ont supplanté 
les ethnologues assurant, par leur expérience du terrain, l’authentification des objets 
collectés, leur conférant ainsi un nouveau registre de valeur, sorte de « primitif 
réinventé ». (Gisèle Krauskopff) 
 
• La recherche de prestige dans la Grèce d’Alexandre : entre quête de modernité et quête 

des origines 
Le développement des royaumes nés des conquêtes d’Alexandre et l’élargissement sans 
précédents des aires géographiques touchées par l’hellénisme s’accompagnent d’un 
renouveau des pratiques artistiques et littéraires. Rassembler les savants, les poètes, les 
artistes, constituer des collections d’animaux sauvages, de manuscrits, de gemmes, de 
statues, de tableaux sont autant de signes de prestige que les souverains se disputent. Les 
travaux réalisés sur la période des dernières décennies du IVe siècle et du III avant notre 
ère, montrent comment cette nouvelle culture est marquée d’un double mouvement, en 
apparence  contradictoire : une quête de modernité et une enquête sur les origines du 
monde, des cités, des institutions, des pratiques religieuses et culturelles, qui passe par la 
réinterprétation de la matière mythologique. Cette période est aussi marquée par une 
importante réflexion sur le style et par une évolution de la théorie des styles appliquée 
aux arts et à leur histoire. La représentation que les penseurs et les poètes alexandrins 
ont de l’histoire culturelle et artistique se structure autour d’une opposition entre le style 
semnos (imposant, auguste) et le style leptos (fin, subtil), entre grandeur et exactitude, 
entre art ancien et art nouveau. Les approches conjointes des historiens, historiens de 
l’art et philosophes, ont permis de mieux connaître cette période charnière entre la 
période hellénistique et les siècles suivants marqués par la mainmise de Rome. Elles ont 
aussi permis de donner un nouvel éclairage sur ces phases d’élaboration de la pensée sur 
l’art, caractérisée notamment par l’émergence de nouvelles formes d’art avec la 
production d’objets impliquant des références à deux cultures et par l’apparition de 
nouveaux acteurs de la création artistique (figures de commanditaires de rang royal, 
critiques et historiens de l’art qui tiennent un rôle dans la création littéraire). (Agnès 
Rouveret) 
 
Les formes, les genres et leurs contextes 
 
Les recherches conduites dans le domaine de la musique, de la littérature, de la 
photographie, de la télévision, du cinéma permettent de mieux comprendre comment un 
genre, une forme artistique se constitue, produit ses propres codes, devient légitime, se 
diffuse, se transforme. Dans ces différents domaines, la constitution de corpus 
électroniques permet de rassembler des sources originales plus représentatives et de 
renouveler les hypothèses. 
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• Circulation entre les genres musicaux 
La musique polyphonique, la musique d’église et les parodies d’opéra ont été étudiées à 
travers les techniques musicales, les pratiques d’écriture et d’interprétation, la 
constitution et  la transmission des genres et des œuvres, le contexte de production qu’il 
soit religieux, politique ou culturel. Grâce à la constitution de nouvelles sources, ces 
travaux permettent de réinterpréter l’histoire des formes musicales, par exemple, par le 
biais de l’évaluation de la production de musiques d’église baroques, l’analyse des formes 
de circulation entre les genres que sont la musique profane et la musique d’église ou 
encore entre les parodies d’opéra et les opéras lyriques. 
 
Depuis le Moyen Age jusqu’au milieu du 19ème, les pratiques polyphoniques ont été 
chantées selon des modalités extrêmement variables qui combinent transmissions orale 
et écrite. Afin de mieux comprendre les caractéristiques de ces improvisations collectives, 
une approche réunissant des spécialistes de musicologie historique, d’ethnomusicologie 
et des musiciens professionnels a été développée. L’analyse technique de sources 
manuscrites et imprimées a permis d’étudier les formes de notation et les diverses 
stratégies de transmission des faux-bourdons qui ont participé à l’évolution du chant 
grégorien aux 18e  et 19e  siècles.  Afin de mieux comprendre les enjeux de la restitution 
de ce répertoire et d’appréhender la sonorité et la prosodie des récitations, cette analyse 
a été complétée par une expérimentation par des chanteurs professionnels, ainsi que par 
des enquêtes sur les pratiques polyphoniques dans les églises du nord des Pyrénées. 
(Philippe Canguilhem) 
 
Si la musique baroque profane fait l’objet de beaucoup de travaux, les compositions 
destinées aux églises, qui constituaient le volet majeur de la création musicale tout au 
long des XVIIe et XVIIIe siècles, restent encore peu explorées. La collecte de données 
concernant le personnel musical employé dans les églises, les transcriptions des œuvres, 
les catalogues d’auteurs ont permis de faire une évaluation de la création dans ce 
domaine. Elle a aussi permis l’analyse des pratiques d’écriture et d’interprétation, des 
esthétiques, des conditions d’exécution. (Bernard Dompnier) 
 
L’inventaire et l’analyse des parodies d’opéra (dramaturgies, créateurs, place des acteurs 
et des danseurs, répertoires, scénographies) ne permet pas seulement de mieux 
comprendre la permanence de son influence sur tout le 18ème siècle, ils mettent en 
lumière la porosité et l’influence réciproque entre les différents genres que sont l’opéra, 
la parodie et l’opéra comique. A l’essor de l’opéra ballet et de la pastorale lyrique 
comique répondent le développement d’opéra-ballet avec des intrigues comiques. Ces 
travaux permettent de mieux appréhender les conditions de création et de réception des 
œuvres sous l’Ancien Régime et la place du spectaculaire, notamment de la danse et de la 
musique, dans le gout du public. (Françoise Rubellin) 
 
• Les littératures et leurs contextes 
La création littéraire a été abordée dans deux projets l’un portant sur la période du 
Moyen Age et de la Renaissance, l’autre portant sur la période 1860-1940. En explorant 
les liens de la littérature avec le droit et avec le monde de la critique, ces travaux 
montrent à la fois les conditions d’autonomisation de la littérature et ses liens avec les 
contextes culturels. 
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Au moyen Age et à la Renaissance, la littérature n’est pas encore constituée comme un 
genre autonome. L’étude de ses liens avec le discours juridique montre des influences 
réciproques entre les deux mondes. D’un coté, le droit induit un mode de pensée, un 
rapport au langage et au réel, la procédure, les lois influencent la construction narrative 
des œuvres, les représentations qu’elles véhiculent ; de l’autre, les pratiques d’écriture 
« littéraire » influencent le droit, dans les formes de sociabilité professionnelle ou de 
recherche de l’éloquence. (Bernard Ribémont) 
 
Mais des travaux sur des périodes plus récentes, comme la période 1860-1940 montrent 
que la littérature n’est pas seulement la production d’un texte, elle suppose des actes qui 
la légitiment parmi lesquels la critique journalistique, scolaire et universitaire, les lieux de 
diffusion ou de mémoire. La période 1860-1940 peut être considérée comme l’Age d’or 
de la critique littéraire en raison de l’essor de la presse, des revues, de la démocratisation 
de l’enseignement et de la naissance de l’université moderne. La constitution d’un corpus 
de textes, qui étaient difficilement accessibles, a permis d’inscrire la production littéraire 
dans l’histoire des idées, de la pensée critique. En analysant conjointement le 
renouvellement du discours et des formes critiques, la définition de la littérature, le 
statut social du critique et de sa parole, les travaux permettent de mettre en évidence 
une nouvelle vision de la littérature marquée par les discontinuités et les singularités. 
(Didier Alexandre) 
 
Emergence de nouveaux médias et création 
 
La photographie, la télévision et le cinéma sont des domaines de choix pour étudier les 
liens entre l’invention d’un nouveau média, ses transformations techniques et les 
innovations esthétiques qu’elles peuvent générer. 
 
Les innovations techniques (négatif papier ou positif direct, appareil à main), les 
transformations de la presse magazine avec l’introduction des reportages et des 
photographies en couleurs, ont suscité de nouvelles formes esthétiques. La photographie 
en permettant la production « mécaniques » des images, s’inscrit à la fois en opposition 
radicale avec les procédures manuelles de la peinture et du dessin, tout en cherchant à se 
rattacher à des conceptions antérieures, pour le traitement des ombres ou la justesse des 
dégradés. L’étude de l’utilisation des photos dans la presse magazine montre comment 
les singularités des photos d’auteur s’articulent avec les formes graphiques des 
maquettes et les possibilités narratives. Elle montre aussi comment la couleur est d’abord 
appréciée pour sa capacité descriptive mimétique du réel pour être ensuite intégrée dans 
une évaluation esthétique de la page. (Kim Timby) 
 
La naissance de la télévision, des années 1950 aux années 1970, s’est accompagnée de 
créneaux réservés à la création, entendue comme recherche de nouveaux langages, 
nouant des liens avec des auteurs de musique, de cinéma. La référence à la création, à 
l’originalité, au style contribuant au processus de légitimation symbolique de la télévision. 
(François Jost) 
 
L’histoire culturelle du cinéma permet de lier les approches esthétiques, les innovations 
techniques et de prendre en compte le contexte politique, économique, littérature, 
religieux juridique, artistique. La période 1927-1933, qui correspond à un moment de 
transition technologique, - avec le passage du muet au parlant -, et de reconfiguration 
économique,  permet d’apprécier les modes de diffusion, d’appropriation du modèle 
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hollywoodien, que ce soit sur le plan technique, économique, esthétique ou idéologique. 
(Dimitri Vezyroglou) 
 
Les techniques, les processus de création 
 
Architecture, musique, art numérique, cinéma, cuisine, parfumerie, écriture, arts 
plastiques… le processus de création ne peut être appréhendé seulement à travers des 
aspects techniques. L’apport de la musicologie, de la critique génétique, de la psychologie 
cognitive, de l’ergonomie, des études artistiques, de la sociologie se conjuguent pour 
montrer la diversité des dimensions du processus de création : formes de communication 
entre créateurs, représentations et perceptions mentales, métaphores, génération et 
résolution de problèmes, planification, règles, incertitudes, sources d’inspiration, savoirs 
incorporés dans l’action, contexte social et culturel… 
 
• La composition musicale : processus techniques et cognitifs, contextes sociaux et culturels 
La création musicale est appréhendée à travers deux projets qui abordent les techniques 
de composition musicale dans les musiques savantes occidentales, dans ses dimensions 
cognitives et techniques, et la création de musique populaire, essentiellement dans ses 
dimensions culturelles, sociales et professionnelles. 
 
L’étude de documents et la réalisation d’entretiens avec des musiciens de musiques 
savantes occidentale des XXe et XXIe siècle ou encore avec des interprètes, des témoins, 
des collaborateurs permettent de mettre en évidence des traits généraux du processus de 
composition : règles d’écriture et improvisation en situation, planification et déduction de 
matériaux en cours d’écriture, formulation et provocation de problème, auto-
apprentissage. Les données recueillies mettent en évidence une approche originale qui 
questionne, notamment, les limites du paradigme de problem-solving pour 
l’appréhension du processus de création. (Nicolas Donin) 
 
L’étude des productions musicales en Afrique de l’Ouest, Afrique australe, Océan indien 
et Amérique Latine s’attachent aux déterminants sociaux et culturels, aux métiers, aux 
lieux de productions, aux imaginaires, aux réseaux. Les trajectoires des musiciens 
professionnels font apparaitre une mise à distance par rapport à l’autorité familiale ou 
religieuse, par rapport aux normes locales. En montrant que la création dépend de la 
capacité des individus à capter des ressources à l’échelle globale pour les reconfigurer et 
les réinterpréter au niveau local, ces travaux montrent que les pratiques de composition 
oscillent entre une recherche de filiation et d’innovation et échappent à l’uniformisation. 
Les formes de coopération entre auteur, compositeur, interprète, arrangeur mettent en 
évidence des processus de « création distribuée » : les compositions relèvent d’une 
combinaison de voix multiples conduisant à une production éphémère et transformable 
qui fait coexister différents régimes d’autorité. (Emmanuelle Olivier) 
 
• Décrire le processus de création 
Recueils d’entretien et observations de créateurs en contexte naturel permettent 
d’apprécier le processus de création dans cinq domaines que sont le design, l’écriture de 
scenarios, la recherche scientifique, la composition musicale, l’art plastique. L’analyse 
linguistique des mots utilisés montre la nature relationnelle et intersubjective de la 
créativité. L’observation d’étudiants de chaque domaine, en contexte de création, 
mettent en évidence que, suivant les étapes, les dimensions cognitives, conatives, 
émotionnelles et sociales sont mobilisées. (Todd Lubart) 
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Les avancées de la recherche en sciences cognitives dans le domaine des mécanismes 
communs sous-tendant la perception (visuelle, olfactive…) et l’imagerie mentale ouvrent 
de nouvelles perspectives pour comprendre le rôle de l’imagerie mentale que de 
nombreux créateurs associent au processus de création. L’analyse du discours de 
cuisiniers, de parfumeurs, de musiciens et d’un groupe contrôle met en évidence que les 
créateurs envisagent la création dans un équilibre entre le métier et la prise de risque, le 
prévisible et l’imprévisible et qu’ils témoignent d’une capacité d’imagerie mentale qui 
leur permet d’anticiper et de combiner odeurs, flaveurs ou sons. Les techniques 
d’électroencéphalographie montrent que l’expertise est corrélée à de meilleures 
performances d’imagerie mentale dans la modalité sensorielle dans laquelle le sujet est 
entrainé. Elles font ressortir que la mobilisation synchrone des espaces mentaux de 
mémoire à long terme, de mémoire de travail et les cortex sensoriels. (Catherine Rouby) 
 
Filmer la création en acte est une autre manière pour garder des traces, inventer une 
mémoire et analyser le processus de création. Les documentaires s’attachent aux 
brouillons, aux répétitions, aux reprises, ils enregistrent les gestes, les techniques « au 
sens de manières de faire » des peintres, des artistes, des musiciens. L’étude des 
translations formelles et des correspondances entre les arts, par exemple, entre peinture 
et cinéma, sculpture et cinéma, photographie et cinéma dans les films de fiction 
permettent aussi d’approcher la création en acte. (Gilles Mouellic) 

 
• Technologies de l’information et de la communication et création 
Dans le domaine de l’architecture, observer les situations de collaboration instrumentée 
de manière longitudinale permet de mieux comprendre les pratiques de collaboration en 
phase de conception et d’établir des spécifications utiles au développement et à 
l’amélioration de ce type d’outils de communication synchrone à distance. L’analyse 
ergonomique met en évidence les interactions visuelles, graphiques, gestuelles, verbales. 
(Françoise Darses, François Guéna) 
 
Les technologies de l’information, de la communication, de la modélisation et de la 
simulation numérique modifient les processus de représentation et le rapport à l’œuvre 
artistique et aux processus de création. Des expérimentations ont été conduites sur des 
instruments et des objets virtuels dans les domaines des arts visuels, multi sensoriels et 
des arts musicaux, impliquant des sujets du milieu artistique et issus du public. La mise en 
situation et l’observation des comportements en situation active et de perception de jeu 
montrent que le rapport instrumental n’implique pas la passivité du sujet et que celui-ci 
déplace son attention de sa perception interne à la perception du monde généré par 
l’objet. (Annie Luciani) 
 
Les mondes de l’art : intermédiaires, artistes, spectateurs 
 
Les travaux des sciences sociales ont montré ce que la création devait aux «  concours 
d’intermédiaires et de prescripteurs qui la font exister symboliquement et 
économiquement ». La comparaison entre différents secteurs permet de mieux 
caractériser la place de ces fonctions, leurs évolutions et les conditions de la 
transformation de non-art en art. L’exploration de la place du spectateur contribue à 
l’analyse des transformations des modes de création et des formes esthétiques. 
 
L’étude, d’un point de vue historique et sociologique, d’un échantillon d’agents littéraires, 
de managers de formations musicales, d’agents d’artistes de cinéma, de directeurs de 
casting, de commissaires d’exposition et de galeristes d’art contemporain ou encore de 
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prescripteurs permet de mettre en évidence la notion de système d’intermédiation et de 
ses variations selon les lieux et les époques. Plus que des auxiliaires nécessaires, les 
prescripteurs et les intermédiaires apparaissent au centre de la création, comme parties 
prenantes de la création, « action collective ». Ces travaux mettent en lumière 
l’accroissement de la concurrence au sein de ces activités et la coexistence de deux 
configurations marchandes (marché atomisé ou oligopole à franges). Plus ces activités 
sont proches des industries culturelles, plus les systèmes d’intermédiation sont divisés en 
territoires et en activités différenciées. Les conditions de travail des intermédiaires 
ressemblent de plus en plus à celle des artistes, par la faiblesse des revenus, les inégalités, 
la pluriactivité et le turnover. Ces travaux aident aussi à mieux comprendre comment les 
artistes sont transformés en professionnels et les pratiques culturelles sont esthétisées. 
(Laurent Jeanpierre). 
 
Les situations d’expérience esthétique en sollicitant l’implication des spectateurs dans 
l’œuvre, développent une interactivité qui est aussi de plus en plus présente dans 
l’ensemble des dispositifs sociaux-techniques. L’analyse historique, des années soixante à 
la période contemporaine, montre que ces nouvelles relations entre sujet et objet 
s’accompagnent d’une redéfinition de l’objet d’art : « les œuvres ne pouvant plus être 
analysées en fonction de critères et de paramètres internes à celles-ci mais devant être 
considérées au regard d’ « effets » ». Les études dans le domaine de l’art numérique et du 
multimédia interactif, montrent que la conception, la diffusion et la réception de l’œuvre 
deviennent indissociables. Les artistes anticipent des modes de relation avec les publics 
par des stratégies de fidélisation, de connaissance des spectateurs. L’implication physique 
du spectateur, le privilège accordé au processus relationnel sur l’objet s’inscrivent dans 
une volonté de renforcer l’expérience esthétique. (Samuel Bianchini). 
 
 
Quelques chiffres sur l’édition 2008 
 
85 projets soumis 
21 projets financés 
Taux de succès 24,7% 
Nombre total de partenaires 41, en moyenne 1,9 
Montant total du financement : 4 418 063€ 
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Un champ d’investigation élargi pour l’édition 2010 
 
 
En raison du succès du premier appel à projets, l’ANR à mis en place une deuxième 
édition en 2010, dont le périmètre reprend les thèmes proposés dans l’édition 2008 et 
étend le champ d’investigation à la création dans les domaines des sciences, des savoirs, 
des techniques, de l’innovation, des « arts de faire » (objets virtuels, design…). 
Un accent particulier est porté à la créativité à travers, à la fois, une interrogation 
sur l’écologie de la création, le contexte, les conditions nécessaires, les modes 
d’apprentissage, d’incitation, les théories ou les concepts, et sur les processus à l’œuvre 
dans leurs dimensions collectives et individuelles, cognitives, développementales, 
éducatives, techniques, organisationnelles…. 
 
Les travaux sur les processus de création, comme ceux portant sur les industries créatives 
peuvent contribuer à la réflexion sur les activités qui reposent sur l’innovation. Plus 
largement, ils peuvent contribuer à mieux comprendre la place de la création dans les 
sociétés contemporaines, de même que les liens entre création, apprentissage et 
éducation, entre création et économie, entre création, cultures et dynamiques des 
sociétés, 
 
Grands thèmes 
 
Le texte de l’édition 2010 de l’appel à projets propose trois grands thèmes : 
 

• Figures de la création, processus, techniques, apprentissages 
• Place des productions artistiques dans les systèmes de représentations collectives 

et d'échanges sociaux 
• Mondes de la création et nouvelles formes du travail et de la production 
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Récit sur les origines, rituels, transmission… les objets d’art et 
leurs fonctions 
 
 
Ornements, peintures corporelles, masques, pictogrammes : les sociétés orales ou « sans 
écriture » sont souvent caractérisées par de fortes traditions iconographiques. En 
Amérique indienne ou en Océanie, nombreuses sont les cultures dans lesquelles la 
mémoire sociale ne semble s’appuyer que sur la parole dite. L’approche conjointe de 
l’anthropologie de l’art, qui appréhende l’objet à travers sa signification et les fonctions 
des images, et l’anthropologie des traditions orales, tournée vers les usages de la parole, 
montre que les objets et les images peuvent servir de supports de mémoire et de 
transmission des connaissances. (Carlo Severi) 
 
Avant de prendre le statut « d’œuvre d’art primitif », un objet est soumis à des 
changements d’identité, des réappropriations multiples ; il est manipulé par différents 
acteurs. Comme le montre l’étude des parcours des objets issus de l’Himalaya, ceux-ci 
deviennent le support de nouveaux récits. Il s’agit notamment de masques qui dans leur 
contexte d’origine accompagnaient les pantomimes, l’exorcisme des démons, l’appel de 
la fécondité, et de bois sculptés, qui mettent en jeu des représentations visuelles et n’ont 
pas vocation à figurer le divin. Les collectionneurs d’art et les divers intermédiaires 
contribuent à l’émergence d’un nouveau registre de valeur et d’un « primitif réinventé ». 
(Gisèle Krauskopff) 
 
Le développement des royaumes nés des conquêtes d’Alexandre et l’élargissement sans 
précédent des aires géographiques touchées par l’hellénisme s’accompagnent d’un 
renouveau profond des pratiques artistiques et littéraires qui se développent dans la 
confrontation entre l’ancien monde des cités et les nouvelles formes de pouvoir 
monarchique. Les dernières découvertes papyrologiques et archéologiques modifient en 
profondeur la compréhension de l’histoire de l’art de cette période (dernières décennies 
du IVe siècle et IIIe siècle avant notre ère). En rassemblant les savants, les poètes et les 
artistes, en collectionnant les animaux sauvages, les manuscrits, les gemmes, les statues, 
les tableaux, qui sont autant de signes de prestige, les souverains se livrent une 
compétition. Cette nouvelle culture est marquée d’un double mouvement, contradictoire 
en apparence : une quête de modernité et une enquête sur les origines du monde, des 
cités, des institutions, des pratiques religieuses et culturelles, qui passent par la 
réinterprétation de la matière mythologique. (Agnès Rouveret)  
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Anthropologie de l’art : création, rituel, mémoire 

 
 
Carlo Severi, directeur d’études, EHESS  
severi@ehess.fr 

 
 

 
En Anthropologie Sociale, la théorie de la tradition, écrite ou orale, se trouve depuis 
longtemps dans une impasse. A l'illusion de ceux qui, suivant les vieux travaux de Gelb 
(1952, 1979), veulent asseoir toute interprétation des traditions écrites sur l’étude de 
propriétés internes des systèmes des signes (Boone et. Alii 1994, Quilter et Urton 2002, 
Urton 1998, 2003), correspond une conception de la tradition orale qui exclut de son 
domaine tout support ou complément visuel de la parole. La position de Goody (Goody et 
Watt 1968, Goody 1977, 1987)  illustre bien, encore aujourd’hui, l'articulation de ces deux 
positions qui n’ont rien perdu de leur actualité : l'une jalouse de l'autonomie du signe par 
rapport aux formes de l'énonciation, l'autre de celle de la parole vis-à-vis des supports 
matériels (objets, images, etc.) qui peuvent fonctionner comme supports de la mémoire. 
Or, il existe aujourd’hui un manque d’articulation entre des recherches en anthropologie 
de l’art, qui prennent pour objet la signification et les fonctions des images, et les 
recherches dans le domaine des traditions orales qui sont, elles, généralement tournées 
vers les usages et les genres de la parole dite. Ce manque d’articulation est dû 
essentiellement à une incapacité à penser une relation entre langage verbal et 
représentation visuelle autre que sémiotique ou esthétique. Les images, en somme, ne 
peuvent y être conçues que comme des pseudo signes ou comme des formes de 
décoration. Qu’elle s’appuie sur l’ornement, la peinture corporelle, le masque ou le 
pictogramme, la mémoire des peuples « sans écriture » a toujours paru labile, 
désordonnée, vouée à l’échec. Les « supports mnémoniques » dont parlent les historiens 
de l'écriture à propos de ces traditions, sont régulièrement décrits comme des tentatives 
avortées de reproduire la forme extérieure d'un objet, ou comme des moyens graphiques 
simples d’exprimer des concepts élémentaires. 
 
Objectifs 
 
Tout au long de notre travail commun, et sur plusieurs terrains, nous avons essayé de 
formuler une nouvelle interprétation de ce type d’images. L’ethnographie montre 
clairement, en Amérique indienne, en Océanie et ailleurs, que ces représentations, loin de 
s'appuyer sur une imitation des apparences, témoignent de l’existence d’une série 
d’opérations mentales qui constituent la mémoire de ces traditions. La question que nous 
avons posée est donc la suivante : comment définir un nouveau concept d’ « art de la 
mémoire » qui nous permette de désigner, bien au-delà de la tradition occidentale, un 
vaste ensemble de techniques de représentation par l’image de connaissances 
mémorables ? 
 
Méthodes 
 
Pour ce faire, nous sommes avant tout revenus à l’analyse de l’ethnographie. En fait, bien 
des traditions que les anthropologues ont pris l’habitude d’appeler « orales » sont aussi, 
très souvent, des traditions iconographiques.  
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Nombreuses sont les cultures où, bien que la mémoire sociale ne semble s'appuyer que 
sur la parole dite, le rôle de l'image est constitutif du processus de transmission des 
connaissances. Dans les faits de culture qui dépendent de ce processus, il n'existe donc 
pas d'opposition symétrique entre le domaine de l'oral et celui de l'écrit.  
 
Ce qui fait face à l'écrit, dans cette opposition, n'est pas la seule parole dite. La parole et 
l'image articulées ensemble en une technique de la mémoire, notamment dans le 
contexte de l’énonciation rituelle, constituent l'alternative qui a prévalu, dans bien des 
sociétés, sur l'exercice de l'écriture. Pour que la socialisation de la mémoire devienne 
véritablement un objet pour l’ethnologie, il faut formuler un nouveau concept de 
tradition, qui ne sera plus défini par les moyens sémiotiques d’expression des 
connaissances (tradition « orale », « écrite » etc.), mais plutôt par les relations multiples 
qui s’y nouent entre la parole et l’image. 
 
Résultats scientifiques 
 
Pour explorer ce nouveau terrain, qui est celui des techniques et arts de la mémoire dans 
les cultures non occidentales, nous avons développé nos recherches suivant trois axes. 
 
• Mémoire, graphismes et savoirs 
Le premier concernait les relations entre représentations graphiques et savoirs 
traditionnels. Nous avons pu montrer que la naissance d’une tradition iconographique 
implique au sein de ces sociétés la formation d’un univers de discours propre à la 
représentation visuelle. Dans ces cultures, il existe toujours un domaine du représentable  
auquel l’iconographie s’applique de manière presque exclusive. Loin de se réduire à un 
élément graphique tour à tour « inventé » par un individu, un pictogramme est à 
concevoir comme la marque d’une relation entre un ensemble de connaissances (les 
opérations mentales que cet ensemble suppose) et une trace graphique orientée par une 
tradition iconographique. L’acte créateur, nullement absent dans ces cultures, concerne 
toujours l’invention d’une relation entre le savoir traditionnel et l’image. 
 
• Image-mémoire et opérations mentales 
Un deuxième axe de travail concernait l’aspect cognitif des images-mémoire, et 
notamment les opérations mentales impliquées par l’exercice des iconographies 
orientées par la mémorisation. A travers l’analyse de plusieurs cas ethnographiques, en 
Amérique et ailleurs, nous avons pu montrer que toute technique graphique de 
mémorisation est fondée, d’une part, sur l’imposition d’un ordre à un ensemble de 
connaissances partagées et, d’autre part, sur un effet de saillance qui permet de 
distinguer toute connaissance individuelle d’une autre. Les arts de la mémoire impliquent 
donc toujours un certain nombre d’opérations liées à la codification et à l’évocation 
mnémonique. 

 
• Arts de la mémoire et énonciation rituelle 
Un troisième axe concerne la relation entre les iconographies et l’énonciation rituelle au 
sein des sociétés dites « sans écriture ». Un constat s’est imposé : ni la parole, ni l’image, 
ni le geste ne peuvent être compris, sur nos terrains, sans étudier leurs relations 
réciproques. Bref, pour comprendre ces cultures, il faut en penser la synesthésie. Toute 
mémorisation y est liée, de manière constitutive, à des pratiques d’énonciations 
spécifiques, très souvent ritualisées.  
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Il faut en conclure que, du point de vue de l’anthropologie sociale, un art de la mémoire 
n’est pas constitué d’une iconographie isolée de l’exercice de la parole (comme par 
exemple, en histoire de l’art), mais plutôt d’un ensemble de relations qui se nouent entre 
iconographie et parole ritualisée. 
 
A travers l’exploration de ces trois axes on a vu émerger des pratiques de « mise en 
mémoire » dans les traditions dites « orales » où l’image mnémonique et la pragmatique 
de l’énonciation rituelle se trouvent strictement associées. Un nouveau champ de 
recherches s’ouvre grâce à l’étude de ces traditions iconographiques et orales, qui 
concerne l’histoire des arts autant que l’ensemble des sciences sociales : une 
anthropologie de la mémoire. 
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C. Severi 2009. “L’univers des arts de la mémoire. Anthropologie d’un artefact mental”, Annales. Histoire, 
Sciences Sociales, Mars-Avril 2009, 64e année, n.2 : 463-493. 
 
C. Severi 2010. “La parole prêtée, ou comment parlent les images”, in C. Severi, J. Bonhomme (éds), Paroles 
en actes. Anthropologie et Pragmatique. Cahiers d’Anthropologie Sociale, 5, Paris, L’Herne. 
 
C. Severi 2012, “Anthropologie de l’art abstrait : enjeux de l’image dans la pensée de Claude Lévi-Strauss” 
in: Descola.Ph.(ed.) Lévi-Strauss: un parcours dans le siècle, O.Jacob, Paris: 165-192. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

http://carloseveri.net/pdf/32.-Univers-des-arts-de-la-memoire.pdf
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Parcours d'objets à travers l'Himalaya et au-delà : création, circulation, 
transformations (HIMALART) 
 
 
 
Gisèle Krauskopff, directrice de recherches CNRS, Laboratoire d'Ethnologie et de Sociologie 
comparative, LESC, UMR7186, CNRS-Université de Paris Ouest Nanterre La Défense 
Pascale Dollfus, chargée de recherches CNRS, UPR 299, Centre d'Etudes Himalayennes 
 
 
 
Contextes 
 
Notre projet a porté sur des « objets » considérés comme des « œuvres d’art primitif » au 
terme d’un parcours qui les a séparés de leur lieu de naissance et de fabrication, 
tronquant une partie de leur histoire. Il s’est construit sur un constat paradoxal : un 
décalage entre l’abondance de masques, statues de bois et autres artefacts de facture 
dite « primitive » provenant d’Himalaya, entrés vers les années 1970 sur le marché de 
l’art puis dans les collections, et le silence des sources ethnologiques concernant ces 
objets dans leur milieu d’origine. Ce contraste s’est intensifié avec la propagation des 
écrits des amateurs ou marchands sur la fonction supposée de ces objets en Himalaya, 
née de ce « trou » dans leur histoire. 
Pour saisir la création, en quelque sorte, continuée de ces objets, notre équipe composée 
d’anthropologues et de spécialistes des objets de collection, proposa d’étudier ces 
artefacts dans les différents lieux et configurations où ils prennent place et sens, 
s’attachant à leurs parcours et aux changements de statut ou d’identité qu’ils traversent. 
Cette démarche s’inscrit dans la problématique plus générale du statut d’objets soumis à 
des réappropriations multiples, manipulés par différents acteurs et interagissant avec 
eux, engendrant ainsi de nouveaux contextes et récits. Notre réflexion s’est ainsi 
déployée entre deux pôles, les objets en transformation d’une part, les objets acteurs de 
l’autre. Dans le cas particulier de l’Himalaya, le vide évoqué plus haut révèle un clivage 
très prononcé entre la réflexion ethnologique comparative développée depuis 30 ans et 
la diffusion dans le grand public, les milieux de l’art ou les musées de clichés sur les 
cultures himalayennes. Ainsi refoulée sur elle-même, la connaissance ethnologique s’en 
trouve questionnée. Ce « vide » a donc valeur heuristique. 
 
Objectifs et méthodes 
 
Les objets considérés sous cet angle d’approche constituaient un champ neuf d’enquête 
et de réflexion. L’optique du projet imposait donc de nombreuses enquêtes de terrain et 
un dépouillement des sources existantes. 
 
Un premier objectif fut d’en savoir plus sur le contexte de production de ces masques et 
statues de bois : 
- par la recherche et le catalogage des témoignages épars dans la littérature et la 
compilation de sources photographiques, 
- par des travaux de terrain multi-situés dans l’ensemble de la chaine himalayenne afin de 
relier le présent des observations aux témoignages isolés de la littérature passée. 
 
Le second objectif fut l’étude de ces mêmes objets en collection : 



21 
 

- par le repérage des collections privées « d’art primitif himalayen », la rencontre des 
collectionneurs privés et l’étude de leur production écrite (catalogues et articles) : 
- par l’étude de l’évolution de leur traitement et dénomination en dépouillant les 
catalogues d’exposition et de vente présentant des artefacts himalayens et par 
l’observation des expositions ; 
- par l’étude de certaines collections publiques himalayennes (principalement en France 
et Angleterre), de leur genèse et de leur transformation. 
 
Le troisième objectif concerne la circulation de ces objets et l’étude du substrat 
économique qui sous tend les discours tenus à leur égard. 
- par une étude des marchés locaux (marchands, rabatteurs), la rencontre des collecteurs 
professionnels occidentaux ; 
- en observant le traitement et le parcours de certains objets himalayens dans les ventes 
spécialisées, les salons, les galeries et en traquant sur nos terrains réciproques la 
« disparition » de ces objets ou leur « recréation ». 
 
Le quatrième objectif est réflexif et comparatif : il s’agit de participer à une réflexion sur 
le statut d’objets soumis à des réappropriations multiples en dépassant des oppositions 
binaire, telles objet en contexte et « hors contexte », approche ethnologique et discours 
esthétique. Ce chantier a été alimenté par des journées d’étude et un colloque 
international en Septembre 2012 pour clôturer le projet Himalart et engager la réflexion 
sur les perspectives. 
 
Un dernier objectif est la diffusion des sources cataloguées et la constitution de bases 
sources (photos, textes, références) via un carnet hypothèse « le voyage des objets 
d’art », en préparation. 
 
Travaux réalisés 
 
• Masques et statues de bois en contexte d’origine 
Ces deux types d’artefact ont engendré un traitement distinct : classés ensemble en 
Occident comme « sculptures primitives » associées au « chamanisme himalayen », ils 
sont aux antipodes l’un de l’autre et leur étude tout autant. 
 
En centrant notre observation sur des masques considérés « primitifs » (car ne répondant 
pas à l’iconographie répertoriée des danses monastiques tibétaines ou des danses 
Newars de la vallée de Katmandou) nos travaux ont fait émerger un champ neuf de 
performances et au travers de ces objets, une autre approche des traditions masquées 
transhimalayennes : pantomimes débridées, mascarades pour exorciser les démons ou 
appeler la fertilité où l’obscène se dispute à la peur, théâtres villageois itinérants qui 
reprennent des motifs du répertoire tibétain ou des grandes épopées indiennes, mais 
aussi danses plus orthodoxes newars ou tibétaines. Ces performances où le rire, 
libérateur ou effrayant, est souvent le maître, développent des motifs compris de tous sur 
un vaste espace, quel que soit le cadre ethnique. L’approche transversale sur l’ensemble 
de la chaine himalayenne a permis de dégager des récurrences : vieux ithyphalliques, 
idiots, bouffons obscènes, ascètes, démons protéiformes, voyagent avec aisance, 
passeurs de frontières et d’histoires. 
 
Cette réflexion a donné lieu à plusieurs journées d’études et débouchera sur la 
publication d’un ouvrage nourri de photos anciennes et actuelles sur ces performances 
masquées transhimalayennes (Gisèle Krauskopff et Pascale Dollfus, Masques et 
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Mascarades d’Himalaya : de l’exorcisme aux théâtres populaires, 2013, Findakly) offrant 
une réflexion ethnologique et une meilleure connaissance de ces artefacts au profit d’un 
public plus large. 
Comme l’on montré d’autres études (par exemple, en Afrique), le masque n’est pas un 
objet isolé. Il ne fait pas masque à lui tout seul mais est partie d’un costume, d’un 
ensemble, animé de musique et de gestes qui conditionnent l’efficacité de la 
« présentification ». Dès lors qu’il n’est pas enfermé dans une iconographie rigide, il se 
prête à des transformations, expliquant peut-être aussi la facilité avec laquelle l’Occident 
lui donne de nouveaux sens. 
 
Les travaux sur la statuaire et le travail du bois, ont procédé différemment. Ces objets 
fixes ont rarement un rôle rituel et n’ont pas vertu à figurer le divin. Surtout, ils sont très 
peu glosés ou expliqués localement et mettent en jeu des modalités de représentation 
visuelle (du « beau » du « décoratif ») détachées de toute exégèse mythologique ou 
narrative. 
Le projet a permis le repérage de photos d’ethnologues et d’insuffler une mutualisation 
des sources, permettant de dégager une aire de production. Détachée d’une production 
ethnique ou tribale, elle lève des questions sur le transfert des motifs et le rôle des 
techniques et des artisans. Une exposition de photos de l’ethnologue allemand Michael 
Oppitz (antérieures au développement du marché au Népal) qui s’est tenue durant le 
colloque final (septembre 2012) illustre cette démarche qui se poursuivra avec la 
présentation d’autres fonds et l’édition d’un ouvrage collectif. Comme dans le cas des 
masques, mais autrement, ce travail du bois « dit primitif » transcende les barrières 
ethniques et met en scène des artisans dont le statut ou l’inspiration défient toute 
opposition tranchée entre cultures hindoues bouddhiste ou tribale si clivées dans les 
discours occidentaux. 
 
• Parcours d’objets, Objets en transformation 
Un colloque international final (24-26 septembre 2012) a permis  de réunir des 
spécialistes du domaine himalayen, dans un cadre de discussion comparatif avec des 
spécialistes d’autres domaines notamment sur les axes suivants : 
- collectes, appropriations, réappropriations et définition plurivocale de l’authenticité ; 
- figuration, matérialité et devenir des objets ; 
- statut particulier du masque, objet mobile qui franchit les frontières et prend corps 
différemment àtravers l’Himalaya et au delà. 
Les interventions feront l’objet de publications en anglais et français. 
 
• Collections privées et publiques 
Le recensement des sources, des catalogues de vente et d’exposition, l’étude de mots 
clés de classification et les enquêtes ont permis d’analyser la réception et l’apparition 
d’objet phares himalayens, moteur de classification nouvelle, et leurs rôles dans le 
brouillage de catégories bien instituées, telles Art tibétain, Art classique, Art newar, Folk 
art, etc. Ces travaux permettent d’analyser la sélection de certains objets (masques puis 
sculptures) au détriment d’autres, leur fonction dans la construction du discours sur le 
« primitif himalayen » et l’émergence du genre « primitif himalayen » vu comme un « art 
chamanique ». Plus développée en France et Belgique d’où rayonne le marché, cette 
catégorisation contraste avec le traitement des objets himalayens dans d’autres pays 
(USA, Angleterre) et dans les musées d’art orientaux où l’Himalaya reste principalement 
représenté par l’art tibétain « religieux » ou « sacré ». 
 
Résultats scientifiques 
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Ce projet a permis de développer un champ tout à fait neuf autour des objets himalayens 
dits « primitifs », dans le contexte asiatique où la séparation institutionnelle, entre « art 
oriental, hindou ou bouddhiste » et autres objets dits « ethnographiques » ou 
« quotidiens », a entrainé un relatif désintérêt pour certaines productions plastiques et 
l’élaboration en retour, hors du champ académique, de catégories classificatoires 
nouvelles. Les collecteurs d’objets himalayens, créateurs du marché des masques et des 
bois sculptés, souvent issus du monde des voyageurs partis sur les chemins de 
Katmandou, de Manali ou du Ladakh dans les années 1970, ont en quelque sorte 
supplanté les ethnologues, assurant par leur expérience « du terrain » l’authentification 
des objets, collectés « in situ » (en fait dans les boutiques locale ou auprès de rabatteurs) 
et donnant naissance à une littérature spécifique sur ces objets dans un nouveau registre 
de valeur. 
Notre réflexion sur les catégories classificatoires dévoile ainsi une mythologie occidentale 
sur les objets, tels masques et statues, en quelque sorte visage et corps d’un primitif 
réinventé. L’invention d’un « art chamanique » débouche sur la thématique très actuelle 
du rapport entre chamane et artiste, entre art primitif/chamanique et art contemporain. 
L’Himalaya (dont une partie ne fut jamais colonisée) se prête particulièrement bien au 
retour d’un primitif immémorial, imaginé en deçà des Grandes Traditions, qui furent 
jusque récemment le seul support de l’imaginaire occidental de Shangrila. Ces 
représentations et les discours qui les soutiennent ignorent les recherches ethnologiques 
sur le chamanisme himalayen : elles opèrent sur une autre scène. Le masque en est 
l’objet clé, en une mécanique que l’on retrouve avec les pseudo masques de chamanes 
sibériens, dont la collecte et la classification muséale sont bien plus anciennes mais tout 
aussi problématiques, soulevant des questions par delà le cas himalayen, questionnant le 
statut particulier de ces « visages » mobiles. 
Enfin et surtout, matériaux et documents étant essentiels à toute réflexion, le résultat 
majeur de ce projet, outre la création d’un champs neuf, a été la collecte et la réunion de 
données sur des objets « invisibles », utiles autant à la réflexion académique qu’au public 
d’amateurs fréquentant les musées où ces objets sans histoire sont entrés. 
 
 
Equipe 
 
Gisèle Krauskopff, Anthropologue, Responsable de l’ANR, Directrice de Recherches CNRS, LESC 
(Laboratoire d’ethnologie et de sociologie comparative) UMR 7186 (CNRS-Université de Nanterre 
Paris Ouest La Défense) MAE 
gisele.krauskopff@mae.u-paris10.fr  www.mae.u-paris10.fr/lesc/spip.php?article43 
 
Pascale Dollfus, anthroplogue, co-responsable du projet, CNRS, UPR 299, Centre d'Etudes 
Himalayennes, Villejuif 
pdollfus@vjf.cnrs.fr  www.vjf.cnrs.fr/himalaya 
 
Christophe Roustan Delatour, Adjoint au conservateur en chef des musées de Cannes, Musée de 
la Castre, Le Suquet  
christophe.roustandelatour@ville-cannes.fr 
 
Raphael Rousseleau, Professeur, Université de Lausanne, CEIAS, Centre d’Études de l’Inde et de 
l’Asie du Sud, École des Hautes Études en Sciences Sociales (Post doc durant la première partie du 
projet en charge du catalogage) 
 r_rousseleau@hotmail.com www.ceias.ehess.fr 
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Productions scientifiques 
 
• Publications 
« Masques et mascararades d’Himalaya, de l’exorcisme aux theâtres villageois », Gisèle Krauskopff et 
Pascale Dollfus, Findakly éditions, (180 pages, 125 illustrations),  (à paraître 2013). 
 
• Journées d’études et colloques internationaux 
« L’art tribal en Inde », journée d’étude dans le cadre de l’exposition « Autres Maîtres de l’Inde », Musée du 
Quai Branly, 12 juin 2010. 
 
« Images et société », journée d’étude au LESC, Université de Nanterre Paris Ouest La Défense, 26 
novembre 2010. 
 
« Des masques énigmatiques, usages et style des masques himalayens », journée d ‘étude, Musée du Quai 
Branly, dans le cadre de l’Exposition « Dans le Blanc des Yeux, Masques Primitifs du Népal », 1er décembre 
2010. 
 
« Les masques himalayens et leurs avatars », colloque international, Valognes, 11-13 mai 2011. 
 
« Parcours d’objets, Objets en transformation : créations et appropriations à travers l’Himalaya et au-delà », 
colloque international, Université de Nanterre Paris Ouest la Défense et Musée du Quai Branly, 24-26 
septembre 2012. 
 
• Expositions 
« Bois en regard, The woods look back », exposition de photos, Galerie le Toit du Monde, Paris, 6-16 
septembre, 2012 et MAE, Université de Nanterre Paris Ouest la Défense, 24 septembre-15 octobre, 2012. 
 
• Bases de données 
BASES Bibliographique, à diffuser sur un blog carnet hypothèse  « Le voyage des objets d’art » (en 
préparation, mise en ligne 2013). 
 
BASES de référence photographiques (Mise en ligne 2013) sur www.digital.himalaya.com 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

http://www.digital.himalaya.com/
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Nouveaux regards sur la création artistique et littéraire à l'époque 
hellénistique (CAIM)  

 
 
 

Agnès Rouveret, professeur à l'Université Paris Ouest Nanterre La Défense, Laboratoire 
« Archéologies et Sciences de l’Antiquité » ArScAn (UMR 7041), responsable de l’équipe Espri, 
coordinatrice du projet CAIM  
agnes.rouveret@mae.u-paris10.fr; a.rouveret@wanadoo.fr  
 
Pascale Linant de Bellefonds, directrice de recherche, Laboratoire ArScAn (UMR 7041), 
responsable de l’équipe LIMC  
pascale.linant@mae.u-paris10.fr 
 
Evelyne Prioux, chargée de Recherche, Laboratoire ArScAn (UMR 7041), équipe Espri, membre du 
comité de pilotage de l’ANR-CAIM  
evelyne.prioux@mae.u-paris10.fr; prioux@phare.normalesup.org 
 
Christophe Cusset, professeur à l’ENS de Lyon, laboratoire « Histoire et Sources des Mondes 
Antiques », HiSoMA (UMR 5189), responsable de l’équipe de l’ENS-SHS (Lyon, UMR 5189, 
HiSoMA), partenaire du projet CAIM  
christophe.cusset@ens-lyon.fr 
 
 
 
Objectifs et problématiques 
 
Le développement des royaumes nés des conquêtes d’Alexandre et l’élargissement sans 
précédent des aires géographiques touchées par l’hellénisme s’accompagnent d’un 
renouveau profond des pratiques artistiques et littéraires qui se développent dans la 
confrontation entre l’ancien monde des cités et les nouvelles formes de pouvoir 
monarchique. Le projet prend appui sur la convergence exceptionnelle de découvertes 
papyrologiques et archéologiques de publication récente qui bouleversent les certitudes 
acquises sur les premières formes d’histoire de l’art élaborées dans la phase de transition 
entre l’époque classique et la période hellénistique et sur les principaux acteurs et 
vecteurs de ces changements. 
Les souverains cherchent à rassembler l’élite des savants, des poètes et des artistes dans 
les villes qu’ils bâtissent comme autant de merveilles du monde et voient dans la 
constitution de collections en tous genres, des animaux sauvages aux manuscrits, des 
gemmes aux statues et aux tableaux, autant de signes de prestige au sein d’une âpre 
compétition entre pairs. La documentation nouvelle permet aussi de mieux saisir 
plusieurs figures d’artistes-philosophes ou d’historiens de l’art, souvent formés dans la 
mouvance aristotélicienne, dont les écrits contribuent à l’intégration des arts plastiques, 
au même titre que la poésie et les autres arts de la parole, dans la culture savante et 
lettrée qui prévaut dans l’entourage des princes. 
Un double mouvement, contradictoire en apparence, caractérise cette nouvelle culture : 
une quête de modernité, revendiquée comme telle par les écrivains et les artistes, fondée 
sur une réflexion théorique, où la notion de style occupe une place dominante, et une 
enquête érudite sur les origines du monde, des cités, des institutions et des pratiques 
culturelles et religieuses qui prend appui sur l’érudition antiquaire. La connaissance des 
mythes et leur inscription dans tous les supports visuels, qu’il s’agisse de spectacles 
temporaires à l’occasion des fêtes publiques et religieuses ou d’objets d’art et de 

mailto:agnes.rouveret@mae.u-paris10.fr
mailto:a.rouveret@wanadoo.fr
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monuments figurés, joue un rôle central dans cette invention savante d’un passé 
recomposé. 
 
Les travaux menés au sein du projet « Culture antiquaire et invention de la modernité » 
(CAIM) se sont concentrés sur l’exploration de ces phases les plus anciennes, entre les 
dernières décennies du IVe s. et le IIIe s. av. notre ère, afin d’en mieux cerner les traits 
distinctifs et de les mettre en perspective par rapport aux phases plus récentes de la 
période hellénistique qui voient l’affirmation de l’hégémonie romaine sur le pourtour 
méditerranéen. 
 
Résultats scientifiques 
 
• Axe 1 De la mémoire artistique à la réflexion stylistique 
L'une des formes que prend la théorisation des rapports entre création artistique et 
patrimoine culturel est la réflexion sur le style. Or, le début de l'époque hellénistique est 
marqué par une activité que l'on devine intense dans le domaine artistique et littéraire. 
Notre projet s'est ainsi proposé d'étudier l'évolution et les métamorphoses d'une théorie 
des styles appliquée aux arts et à leur histoire, entre Antiquité et période moderne. 
Pour la période ancienne, de récentes découvertes papyrologiques ont mis en évidence 
l'intérêt que les théoriciens et les poètes-philologues de la cour d'Alexandrie avaient 
témoigné, au IIIe siècle avant J.-C., pour le problème de l'évolution du style, tant dans le 
domaine poétique et rhétorique que dans le domaine artistique. La représentation que 
les penseurs et les poètes alexandrins ont de l'histoire culturelle et artistique se structure 
notamment autour d'une opposition entre style semnos (imposant, auguste) et style 
leptos (fin, subtil), entre megethos (grandeur) et akribeia (exactitude), et parallèlement 
entre art ancien et art nouveau. Cette opposition est encore promise à une importante 
postérité et, ce, tant dans la rhétorique et la poétique latines que dans les réflexions 
stylistiques qui se nouèrent à l'époque moderne. 
Pour la période moderne, l'application de la théorie rhétorique des styles aux œuvres 
d'art ne va pas de soi. Elle apparaît dans quelques sources, au demeurant assez rares, et 
pour l'essentiel sous la plume de lettrés, par exemple dans l'opposition entre le «style 
fleuri» de Guido Reni et le «style sévère» de Guerchin. C'est en fait dans l'historiographie 
que l'usage du couple atticisme/asianisme a été étendu, afin de désigner des qualités 
formelles pensées comme antagonistes. 
À travers la comparaison entre l'époque hellénistique et romaine et l'époque moderne, 
nous nous sommes attachés à identifier les différences qui séparent chacune des 
reformulations de la théorie des deux styles et les caractéristiques qui servent, à chaque 
fois, à définir une forme d'identité artistique nouvelle, que celle-ci se pense dans la 
rupture avec le passé ou qu'elle soit au contraire comprise dans les liens dialectiques 
complexes qu'elle entretient avec ce passé. Ce projet comparatiste a débouché en 2010 
sur le colloque international « L’Héroïque et le Champêtre » 1. 
 
Cherchant à éclairer un aspect mal connu et néanmoins essentiel de la réflexion sur la 
création et sur le patrimoine culturel au début de l'époque hellénistique, plusieurs 
membres du projet ont cherché à préciser, grâce à un colloque international organisé en 

                                                 
1 M. Cojannot-Le Blanc, C. Pouzadoux, É. Prioux (dir.), L’Héroïque et le Champêtre, Paris, INHA, 17-
20 mars 2010. Publication sous presse, collection Modernité classique, Presses universitaires de 
Paris Ouest (parution prévue 2ème sem. 2012). 



27 
 

20102, le rôle tenu par Douris de Samos, tyran de Samos au tournant des IVe et IIIe siècles, 
mais aussi historien et historien de l'art. Le naufrage presque total de l’œuvre de Douris a 
longtemps obscurci la place qu’il a occupée dans la tradition historiographique mais les 
jugements opposés qu’il a suscités laissent à penser qu’il était, non seulement lu et 
commenté à l’époque d’Auguste, mais qu’il a influencé l’historiographie issue des 
traditions hellénistiques. Ce colloque a été pensé comme une confrontation entre 
historiens, philosophes, philologues et historiens de l'art. Grâce à l'approche 
pluridisciplinaire de cette figure majeure mais fantomatique des débuts de l'histoire de 
l'art, nous pouvons enfin cerner avec plus de précision la forme prise par la réflexion de 
Douris sur la mimesis et son impact dans le tour qu'ont pris les débats esthétiques au 
début du IIIe siècle avant J.-C. 
 
Pour compléter ces travaux qui tracent un portrait de plusieurs acteurs de la création – en 
particulier celui des premiers critiques et historiens d'art du monde occidental – une 
prosopographie des acteurs de la création est actuellement en cours de constitution 
grâce au travail conjoint de membres du projet CAIM et de deux post-doctorantes (E. 
Santin et J. Pansard-Besson). 
 
• Axe 2 : Mythes, poèmes, images 
La réécriture du passé et l'invention de la modernité passent par un travail sur la matière 
mythologique qui fait l'objet de nombreuses réélaborations auprès des auteurs et des 
artistes hellénistiques et post-hellénistiques. Le rôle du mythe dans la réécriture du passé 
apparaît décisif. L'une des composantes majeures du projet CAIM consistait dans la mise 
en place d'un site permettant des interrogations croisées de deux corpus électroniques, la 
base d'iconographie antique LIMCicon et un nouveau corpus de textes et fragments 
poétiques de l'époque hellénistique regroupant et décrivant, au moyen d'un nombre 
donné de critères, le plus grand nombre possible de textes présentant un contenu 
mythologique. Notre projet visait ainsi à faciliter les rapprochements pertinents entre la 
documentation figurée et les sources littéraires et à mettre à disposition de la 
communauté scientifique des outils qui lui font cruellement défaut, beaucoup de textes 
hellénistiques n'ayant pas été exploités du point du vue mythographique en raison de 
leur caractère fragmentaire ou obscur. Placée sous la responsabilité de C. Cusset et de P. 
Linant de Bellefonds, cette double entreprise s’est concrétisée par l’élaboration et le 
lancement du corpus numérique CALLYTHEA. Fondé sur l’association inédite de 
spécialistes du texte et de l’image, ce corpus a été conçu grâce à un partenariat avec le 
centre de ressources numériques TELMA3. Il compte actuellement plus de 800 textes et 
fragments enregistrés et commentés par l'équipe littéraire, pour lesquels des 
confrontations sont, dans les cas pertinents, proposées par l'équipe d'iconographie avec 
liens hypertexte vers la base LIMCicon. Après validation, ces textes sont progressivement 
mis en ligne et consultables sur l’Internet4. 
 
L'un des auteurs auxquels nous avons consacré nos premiers efforts n'est autre que 
Lycophron, figure majeure de la poésie hellénistique et auteur de l'Alexandra, poème 

                                                 
2 V. Naas, M.Simon-Mahé (dir.), De Samos à Rome : personnalité et influence de Douris, Paris, ENS, 19-20 

nov. 2010(), à paraître, collection Modernité classique, Presses universitaires de Paris Ouest. 
3 Voir: P. Linant de Bellefonds et A.-V. Szabados, La tribune d’Adonis, « Le corpus numérique Callythea. Textes 
hellénistiques et images antiques sur la mythologie », Lettre de l’INSHS, 15 janvier 2012, p. 22-24 
(http://www.cnrs.fr/inshs/Lettres-information-INSHS/lettre_infoINSHS_15.pdf). 

4 http://www.cn-telma.fr/callythea/index/ 

http://www.mae.u-paris10.fr/limc-france/LIMC-icon.php
http://www.cnrs.fr/inshs/Lettres-information-INSHS/lettre_infoINSHS_15.pdf
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oraculaire relatant les prophéties énoncées par Cassandre alors que son frère Pâris 
s'apprête à partir enlever Hélène. Ce poème constitue en effet une gigantesque fresque 
mythologique à laquelle les participants du présent axe de recherche ont déjà consacré 
une partie de leurs efforts.  
 
Dans la prophétie de Cassandre, les récits mythologiques se succèdent sous la forme de 
courtes unités de quelques vers, généralement peu exploitées par les historiens de l'art 
en raison du caractère crypté de ce poème. Une première série de sondages soumettant 
l'œuvre de Lycophron à des comparaisons avec l'iconographie a été présentée en 2009 
lors de la table ronde «Lycophron et les images»5. 
 
Un autre auteur qui retient tout particulièrement notre attention est Euphorion dont 
l'œuvre, essentielle pour la tradition latine, nous est parvenue sous la forme de fragments 
qui posent de nombreux problèmes d'édition et d'interprétation. Cet auteur est l'image 
même de l'alliance paradoxale entre une figure centrale pour les Anciens (notamment 
pour les poètes latins) et une œuvre aujourd'hui en lambeaux et devenue inaccessible. La 
première traduction française de ses fragments, accompagnée d'une annotation 
abondante, a été publiée en 2012 grâce au soutien du projet CAIM et à l’implication de 
ses membres6. Plusieurs membres du projet CAIM ont été étroitement impliqués dans ce 
projet d'édition. Le colloque international « Euphorion et les mythes : textes et images », 
qui a réuni en 2012 les meilleurs spécialistes dans une perspective pleinement 
pluridisciplinaire7, a en outre permis d'enrichir considérablement notre connaissance de 
l’œuvre et de la personnalité de ce poète qui travailla à Antioche pour la cour Séleucide. 
 
Organisé en 2010 à l'ENS Lyon, le colloque international « Mythe et Pouvoir »8 s'est 
attaché à la dimension idéologique de la matière mythologique dans la création littéraire 
et artistique au début de l'époque hellénistique. Pour les nouvelles monarchies issues du 
royaume d'Alexandre, l'ensemble des mythes devient en effet un creuset où vont se 
forger les justifications d'une nouvelle conception et d'un nouveau mode d'exercice du 
pouvoir. Les images et les récits mythologiques empruntés à la tradition deviennent les 
outils de la construction de nouveaux panthéons dynastiques et servent à affirmer 
l'étendue des pouvoirs monarchiques. - 
 
Conclusion et perspectives 
 
Les travaux menés pendant les trois premières années du projet CAIM se sont 
principalement attachés à l’exploration des phases les plus anciennes de la culture 
hellénistique, entre les dernières décennies du IVe s. et le IIIe s. av. notre ère (avec 
quelques incursions plus tardives, notamment dans le cas du poète Euphorion dont nous 
avons pu confirmer avec assez de certitude qu'il était encore actif au début du IIe s. av. 

                                                 
5 C. Pouzadoux, É. Prioux (dir.), Lycophron et les images : Paris INHA, 17 déc. 2009, sous presse, Aitia 4
 http://aitia.revues.org/60  
6 B. Acosta-Hughes et C. Cusset (dir.), Euphorion, Oeuvre poétique et autres fragments, Paris, Les Belles 
Lettres, 2012. 

7 C. Cusset, É. Prioux, H. Richer (dir.), Euphorion et les mythes : fragments et images : Lyon, ENS, 19-20 
janv. 2012. Actes à paraître aux Presses de Paris Ouest. 
8 C. Cusset, N. Lemeur-Weissman, F. Levin (dir.), Mythe et pouvoir, Lyon, ENS, 10-11 juin 2010, Actes 
sous presse dans la collection Hellenistica Groningana n° 17 (Peeters). 
 

http://aitia.revues.org/60
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notre ère). Les raisons de cette focalisation sur les premières décennies de l'époque 
hellénistique étaient liées à notre volonté d’en mieux cerner les traits distinctifs par 
rapport aux siècles suivants marqués par la mainmise de Rome sur les royaumes issus des 
conquêtes d’Alexandre.  
 
Elles étaient liées aussi aux découvertes récentes qui ont jeté un éclairage sans précédent 
sur ces phases d'élaboration longtemps méconnues de la pensée sur l'art, avec 
l'émergence de nouvelles formes d'art aulique marquées par des inventions d'objets 
hybrides, bilingues parce qu'ils impliquent la référence à deux cultures distinctes, et par 
l'apparition de nouveaux acteurs de la création artistique (figures de commanditaires de 
rang royal, critiques et historiens de l'art qui tiennent aussi un rôle majeur dans la 
création littéraire – qu'elle soit d'ordre historiographique ou d'ordre poétique – ou qui se 
confondent même avec les figures de rang royal et avec leur entourage immédiat). Avec 
les travaux menés autour de notre colloque de conclusion en 20129, nous avons poursuivi 
cette approche comparée entre arts visuels et textes poétiques, en cherchant à 
l'envisager sur la longue durée de manière à confronter les résultats obtenus pour les 
phases les plus anciennes avec les réélaborations récentes. Nous avons ainsi porté une 
attention particulière aux formes de réécriture opérées à Rome entre la fin de la 
République et le premier siècle de notre ère lorsque, avec l’instauration du principat, se 
met en place une nouvelle culture d’empire. Au cours de ce colloque international a été 
présenté pour la première fois au public le corpus numérique CALLYTHEA. L’accueil très 
favorable réservé à ce nouveau corpus par la communauté scientifique (philologues aussi 
bien qu’historiens de l’art et archéologues) nous encourage à l’enrichir et à l’étendre aux 
œuvres des poètes néotériques latins. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
9 P. Linant de Bellefonds, É. Prioux, A. Rouveret (dir.), Mémoire, déconstruction, recréation dans les arts 
visuels et la poésie, de l’époque hellénistique au premier siècle apr. J.-C., Paris, INHA, 10-12 mai 2012, à 
paraître aux Presses universitaires de Rennes. 
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Les genres musicaux et leurs contextes : pratiques polyphoniques, 
musiques d’église, parodies d’opéra 
 
 
L’improvisation collective est très présente dans la musique polyphonique religieuse. La 
constitution de corpus inédits (faux-bourdons), l’analyse musicale, mais aussi historique, 
sociale et culturelle, ont permis d’étudier la notation, les stratégies de transmission 
écrite, les conditions de participation des fidèles au chant polyphonique. Ces travaux 
montrent, notamment, comment les faux-bourdons ont participé à l’évolution de la 
modalité grégorienne au 18e et au 19e siècle, la place de l’improvisation et de l’oralité 
dans la création polyphonique savante de la Renaissance et au-delà. L’apport conjoint de 
la musicologie historique, de l’ethnomusicologie et de musiciens professionnels a permis 
de mettre en évidence la permanence, du Moyen Âge jusqu’au milieu du 19e siècle, d’une 
tradition de création spontanée collective dans la musique d’église occidentale. La 
restitution du répertoire mis à jour par des musiciens professionnels a permis d’analyser 
les techniques musicales du point de vue de la sonorité et de la prosodie des récitations 
psalmodiques. (Philippe Canguilhem) 
 
Si la musique baroque profane fait l’objet de beaucoup de travaux, les compositions 
destinées aux églises, qui constituaient le volet majeur de la création musicale tout au 
long des XVIIe et XVIIIe siècles, restent encore peu explorées. Les compositions musicales 
évoluent entre les influences culturelles et esthétiques de l’époque et les contraintes 
inhérentes à leurs conditions propres, telles que notamment les effectifs de chanteurs, la 
répartition des tessitures, la nature de l’instrumentarium. Plaisir esthétique, expression 
de la dévotion, contribution au service du divin se conjuguent dans le cadre d’un 
cérémonial liturgique rigoureux. Les travaux historiques et musicologiques remettent en 
cause la suprématie du modèle d’une circulation culturelle descendante de Versailles vers 
la province en mettant en évidence les processus de diffusion de province à province, par 
les musiciens, la circulation des œuvres.  Ces travaux montrent aussi la perméabilité entre 
la musique d’église et la musique profane. (Bernard Dompnier) 
 
Si les parodies dramatiques d’opéra souffrent d’un discrédit lié à leur statut d’œuvres 
mineures, elles n’en constituent par moins un domaine important du patrimoine culturel 
du XVIIIe siècle. Ces créations, en marge des grandes créations de l’Académie Royale de 
Musique, éclairent à la fois les chefs d’œuvre de l’art lyrique et les conditions de création 
sous l’ancien régime. L’étude de la dramaturgie des pièces, de leurs créateurs, de la place 
des acteurs et des danseurs, des répertoires, de la scénographie, de l’utilisation des 
vaudevilles permet de tracer les grandes évolutions du genre, mais également, celles des 
goûts du public et les transferts entre genres (opéra-ballet, pastorale lyrique, tragédie…).  
(Françoise Rubellin). 
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Les pratiques polyphoniques du plain-chant et la question de l’oralité dans 
la création polyphonique 
 
 
 
Philippe Canguilhem, professeur, membre de l'équipe « Lettres, Langages et Arts - Création, 
Recherche, Emergence en Arts, Textes, Images, Spectacles » (LLA-CREATIS) coordonnateur du 
projet FABRICA, Université de Toulouse Le Mirail  
philippe.canguilhem@univ-tlse2.fr 
 
 
Objectifs 
 
Le projet FABRICA s’est donné pour objectif d’enquêter sur les pratiques polyphoniques 
du plain-chant dans une perspective à la fois historique, ethnomusicologique et de 
pratique musicale. Depuis le Moyen Âge jusqu’au milieu du 19e siècle et dans certains cas, 
jusqu’au concile de Vatican II, le plain-chant a été chanté à plusieurs parties selon des 
modalités extrêmement variables, qui ont toutes comme point commun de combiner 
oralité et support écrit. À travers l’étude d’un répertoire spécifique, il s’agit donc de 
mieux comprendre les phénomènes d’improvisation collective en réunissant des 
spécialistes de la musicologie historique, des ethnomusicologues et des musiciens 
professionnels. Ainsi, le projet soutenu par l’ANR rassemble, outre deux structures 
universitaires (l’Université de Toulouse le Mirail et l’Universitat Autonoma de Catalunya), 
l’Ensemble Gilles Binchois (dir. Dominique Vellard), dont les chanteurs ont travaillé à faire 
revivre les faux-bourdons, ces polyphonies simples dont la notation sténographique laisse 
aux chanteurs une large part dans le processus de re-création. 
 
Méthodes et résultats scientifiques 
 
Trois directions ont été privilégiées : les faux-bourdons historiques ; le chant sur le livre ; 
les faux-bourdons pyrénéens. 
 
• Les faux-bourdons historiques 
Travaillant dans un environnement musicologique relativement vierge, une liste des 
sources manuscrites et imprimées a été établie pour le domaine français sur la période 
1500-1900, permettant de repérer un répertoire qui avait échappé jusqu’alors à tout 
contrôle bibliographique. Une quarantaine de sources manuscrites et plus de 140 sources 
imprimées ont été localisées, qui renferment des milliers d’exemples. Ces sources ont été 
interrogées tant du point de vue musical (Canguilhem, 2011b ; Guilloux, soumis ; 14, 15) 
que dans leurs dimensions historique, sociale et culturelle (Guilloux, soumis ; Maillard, 
2010, 14). Les pistes de recherche les plus prometteuses concernent aussi bien les 
questions de la notation et des stratégies variées de transmission écrite des faux-
bourdons que celles de la participation partielle ou entière de l’assemblée des fidèles au 
chant polyphonique. L’analyse technique d’une musique d’apparence simple voire 
simpliste s’est révélée riche d’enseignements, tant les faux-bourdons cachent en réalité 
une grande variété de solutions : maintenant qu’ils ont commencé à être répertoriés, 
toute une étude reste à conduire pour comprendre notamment comment les faux-
bourdons ont participé à l’évolution de la modalité grégorienne aux 18e et 19e siècles. 
Enfin, un même groupe de chanteurs issus de l’Ensemble Gilles Binchois se sont attachés 
à la restitution de ce répertoire durant plus de trois ans.  
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Cette démarche, inhabituelle dans le monde des musiciens professionnels marqué par la 
constante permutation des artistes pour d’évidents motifs d’efficacité économique, a 
permis un travail en profondeur sur la sonorité et la prosodie des récitations 
psalmodiques. 
 
• Le chant sur le livre 
Comme dans le cas des faux-bourdons, une liste des sources théoriques qui documentent 
(entre 1475 et 1800) l’improvisation polyphonique, appelée « chant sur le livre » en 
France, a été dressée et sera annexée à l’édition du traité le plus important jamais rédigé 
sur cette pratique, dû au musicien portugais Vicente Lusitano (Canguilhem, 2013 ; 2011a ; 
16, 18). L’étude du traité de contrepoint de Lusitano a occupé un groupe de chercheurs 
pendant toute la durée du projet : parallèlement à l’établissement d’un texte fiable, à sa 
traduction en français, et à la transcription de plus de 200 exemples musicaux, une 
réflexion a été menée sur la place de l’improvisation et de l’oralité dans la création 
polyphonique savante de la Renaissance et au-delà. À partir du travail effectué autour de 
Lusitano, il s’agit de mieux comprendre ces techniques, de les enseigner et les diffuser : 
c’est pourquoi, à l’appui de l’édition papier de la traduction du traité, une large 
anthologie d’exemples de deux à cinq voix ont été enregistrés par l’Ensemble Les 
Sacqueboutiers dont la mise en ligne permettra d’offrir aux lecteurs un accès à la 
dimension sensible de la création spontanée enseignée par Lusitano ( portail RICERCAR 
du CESR de Tours, co-éditeur du traité).. 
 
• Les faux-bourdons pyrénéens 
Du point de vue ethnomusicologique, les enquêtes réalisées depuis 2009 ont permis 
d’établir l’existence, jusqu’au concile de Vatican II, d’une pratique polyphonique dans les 
églises du nord des Pyrénées (Casteret, 2011 ; Macchiarella, 2012) en tous points 
comparable avec celle observée en Catalogne par l’équipe de l’Université de Barcelone 
(Ayats, Costal & Gayete, 2010 ; Ayats & Martinez, 2011 ; Macchiarella, 2012). Les témoins 
interrogés ont permis d’améliorer notre connaissance de la pratique chantée qui a duré 
parfois au-delà de 1965 : si certains ont gardé en mémoire quelques pièces du répertoire 
et peuvent encore les chanter, tous se souviennent des riches et complexes coutumes 
sociales associées au chant des offices de Vêpres dans les villages pyrénéens. Les 
enquêtes ont également mis en lumière les nombreuses traces matérielles laissées par la 
pratique du chant de lutrin dans les églises des Pyrénées occidentales (Béarn), centrales 
(Bigorre) et orientales (Conflent-Capcir-Cerdagne). Toutes sont munies de tribunes d’où 
les hommes chantaient ; très souvent, le mobilier (lutrins, bancs des chantres) a été 
conservé, ainsi que les livres liturgiques qui servaient de support au chant, en particulier 
les pages de l’office des Vêpres du dimanche des psautiers, abondamment annotées et 
souvent usées. Les résultats des recherches prennent la forme d’études qui concernent 
les aspects musicaux et sociaux de cette réalité encore vivace il y a deux générations ; ils 
ont aussi permis la fondation de Chantres et Cantadors, un ensemble de musiciens 
professionnels qui s’est constitué dans le sillage du projet FABRICA, et qui tente de faire 
revivre au concert les sonorités des faux-bourdons pyrénéens aujourd’hui disparus. 
 
Ce projet, au-delà des résultats scientifiques et en terme de constitution de sources, aura 
permis d’amorcer une réflexion sur le statut de l’œuvre musicale en alertant la 
communauté musicologique sur la permanence d’une tradition de création spontanée 
collective dans la musique d’église occidentale sur une très longue durée.  
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Il aura également permis d’initier un dialogue entre des chercheurs et des musiciens 
provenant d’horizons divers, qui ont trop rarement l’occasion de trouver un espace 
d’échange où confronter leurs approches, leurs méthodes et leurs interrogations. 
 
 
Publications 
• Livres 
1. Jaume Ayats, Anna Costal, Iris Gayete, Cantadors del Pallars. Cants religiosos de tradició oral al Pirineu. 
Religious Chants of the Oral Tradition in the Pyrenees (Barcelone: Rafael Dalmau Editor, 2010). 
 
2. Philippe Canguilhem (éd.), Chanter sur le livre au 16e siècle. Une édition et traduction des traités de 
contrepoint de Vicente Lusitano (Turnhout : Brepols, 2013) 
Ont participé au volume : Philippe Canguilhem, Marie-Françoise Déodat, Barnabé Janin, Véronique 
Lafargue, Giordano Mastrocola. 
 
3. Création polyphonique et oralité (2013) [livre issu des travaux du colloque d’avril 2012 à Toulouse, en 
préparation] 
 
• Chapitres de livre 
4. Philippe Canguilhem, « Improvisation as concept and musical practice in the 15th century », The 
Cambridge History of 15th-Century Music, éd. A-M Busse Berger et J . Rodin (Cambridge : Cambridge 
University Press, 2013) 
 
5. Jean-Jacques Casteret, « Lexicon of multipart singing in France Mainland », Lexicon of Folk Terminology 
on Multipart Singing in Europe, éd. Ardian Ahmedaja (Vienne : Böhlau Verlag, 2011), pp. 327-34. 
 
6. Ignazio Macchiarella (éd.), Multipart Music. A Specific Mode of Musical Thinking, Expressive Behaviour 
and Sound (Udine : Nota, 2012) 
Une section est entièrement consacrée au projet FABRICA sous le titre : Pyrenees an emerging 
field.Contributions de : 
Philippe Canguilhem, « The polyphonic performance of plainchant, between history and ethnomusicology », 
pp. 343-5. 
Jean-Jacques Casteret, « Western Pyrenean multipart : A transhistorical approach », pp. 349-65. 
Jaume Ayats, « The lyrical rhythm that orders the world. How the rhythmic built the ritual space models in 
the religious chants of the Pyrenees », pp. 369-80. 
Jean-Christophe Maillard, « Religious Traditional Multipart Singing in the Central Pyrenees », pp. 383-91. 
Iris Gayete, « Time logic of the ‘Vespers of the Pyrenees’ », pp. 395-401. 
 
• Articles dans des revues à comité de lecture 
7. Jaume Ayats et Sílvia Martínez, « Vespers in the Pyrenees: From Terminology to Reconstructing the 
Aesthetic Ideal of the Song », Europea Voices II, éd. Ardian Ahmedaja et Gerlinde Haid (Vienne-Cologne-
Weimar : Böhlau Verlag, 2011), pp. 53-61. 
 
8. Philippe Canguilhem, « Le projet FABRICA : oralité et écriture dans les pratiques polyphoniques du chant 
ecclésiastique (xvie – xxe siècles) », Journal of the Alamire Foundation 2 (2010) pp. 272-81. 
9. Philippe Canguilhem, « Singing upon the book according to Vicente Lusitano », Early Music History 
(2011a), pp. 55-103. 
 
10. Philippe Canguilhem, « Pratique et contexte du faux-bourdon et du chant sur le livre en France (XVIe – 
XIXe siècles) », Études grégoriennes 38 (2011b), pp. 181-99. 
 
11. Fabien Guilloux, « Faux-bourdon et dévotion : les Litaniae in alma domo Lauretana (Paris : Thomas 
Brumen, 1578). Un recueil musical inédit à l'usage des congrégations mariales », Revue de musicologie [en 
soumission]. 
 
• Autres  articles 
12. Jean-Christophe Maillard et Philippe Canguilhem, « Le programme de recherches FABRICA. L’Université 
à la recherche des pratiques de chant religieux polyphonique improvisé », Pastel 64 (2009), pp. 14-17. 
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13. Jean-Christophe Maillard, « Musique et liturgie gallicanes : le répertoire national et sa réception dans la 
région toulousaine, aux XVIIe et XVIIIe siècles », Toulouse et le gallicanisme, XVe-XVIIIe siècles, éd. Fanny 
Népote-Desmarres, sur Bibliotheca-tholosana 2010, revue en ligne : http://pegase.biu-
toulouse.fr:8080/bth/ 
 
Réalisations audio, vidéos, multimédia 
• Réalisations audio 
14. [titre provisoire] Plain-chant polyphonique et faux-bourdons français, 1500-1900 (Glossa, 2013) 
Livre-disque (double CD) réalisé par l’Ensemble Gilles Binchois (dir. Dominique Vellard). Textes de P. 
Canguilhem, F. Guilloux et X. Bisaro. 
 
15. Anthologie du faux-bourdon français : 10 faux-bourdons enregistrés par l’Ensemble Gilles Binchois (dir. 
Dominique Vellard) accessibles sur le blog du projet FABRICA. 
 
16. Improviser le contrepoint selon Vicente Lusitano : une trentaine d’exemples d’improvisations 
polyphoniques extraits du traité de Lusitano enregistrés par l’Ensemble Les Sacqueboutiers accessibles sur 
le site RICERCAR du Centre d’Études Supérieures de la Renaissance de Tours (http://ricercar.cesr.univ-
tours.fr/). (en préparation) 
 
• Pages web 
17. Blog du projet FABRICA : http://blogs.univ-tlse2.fr/fabrica/ 
 
18. Page consacrée au traité de Lusitano sur le site RICERCAR du Centre d’Études Supérieures de la 
Renaissance de Tours (http://ricercar.cesr.univ-tours.fr/). (en préparation) 
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Une création sur fond de tradition. 
Musiques et musiciens d’Église dans la France moderne 
 
 
Bernard Dompnier, professeur d'histoire moderne, Centre d'Histoire "Espaces et Cultures"  
(EA 1001), Université Blaise-Pascal, Clermont-Ferrand  
 Bernard.DOMPNIER@univ-bpclermont.fr 
 
Cécile Davy-Rigaux, chargée de recherches, Institut de Recherche sur le Patrimoine Musical 
Français (IRPMF) (UMR 200), CNRS 
 
Xavier Bisaro, professeur de musicologie, Université de Tours (responsable pour MUSEFREM de 
l'équipe de l'UMR 5186 de Montpellier) 
 
Jean Duron, directeur de recherches, Centre de Musique baroque de Versailles 
 
Thierry Favier, professeur de musicologie, Groupe d’Etudes et de Recherches Historiques du 
Centre-Ouest Atlantiques (GERHICO) (EA2626), Université de Poitiers 
 
 
 
En dépit de l’indéniable engouement pour « le baroque » qui existe en France depuis 
plusieurs décennies et qui a permis aussi bien la relecture d’œuvres connues que la 
redécouverte de compositeurs oubliés, la recherche académique n’a pas connu des 
avancées en rapport avec le succès de ce répertoire. Plus exactement, elle s’est focalisée 
sur quelques figures de proue et a privilégié productions et genres de la musique profane, 
négligeant souvent les compositions destinées aux églises, qui constituent pourtant un 
volet majeur de la création musicale de cette époque : tout au long des XVIIe et XVIIIe 
siècles, dans les 130 à 136 cathédrales du royaume, comme dans un grand nombre 
d’églises collégiales ou de couvents, des maîtres ont composé de manière continue, 
sensibles aux évolutions culturelles et esthétiques, mais aussi tenus par les contraintes du 
cadre d’exercice de leur activité, nourrissant leur création de la circulation de modèles et 
de l’expérience acquise par leur fréquente itinérance. 
 
Objectifs 
 
Présenté par des historiens et des musicologues travaillant en étroite association, le 
projet Muséfrem s’est attaché à comprendre en profondeur les mécanismes et les enjeux 
de ce secteur de la création, en l’appréhendant dans sa globalité. En d’autres termes, la 
recherche a porté sur les aspects compositionnels dans leur interaction avec les contextes 
culturels, sociaux, voire économiques et politiques, avec une attention particulière aux 
conditions spécifiques liées à la finalité cultuelle du type de musique étudié. 
 
Démarches et méthodes 
 
Les cinq équipes du projet ont porté chacune la responsabilité de chantiers particuliers, 
tandis que les nombreux échanges et contacts entre elles, notamment à travers des 
participations croisées aux séminaires, journées d’étude et colloques organisés tout au 
long du programme, ont soutenu la réflexion commune. 
 
 



36 
 

En raison de l’absence de travaux d’ensemble sur le répertoire et ses compositeurs, l’une 
des tâches prioritaires résidait dans une collecte raisonnée de données permettant une 
évaluation globale de la création (à partir des éléments qui en subsistent, à travers 
manuscrits et imprimés) et fournissant le matériau utile pour l’analyse des pratiques 
d’écriture et d’interprétation. 
 
1 - Constitution de bases de données 
• Les musiciens en activité à la fin de l’Ancien Régime. Les documents produits à 

l’époque révolutionnaire au moment de la suppression des institutions 
ecclésiastiques sont les seuls à même de fournir une vision précise d’ensemble du 
personnel musical employé dans les églises. La base, intégrée à Philidor (CMBV), est 
désormais riche de plus de 3 000 biographies plus ou moins complètes. 

 
• Les incipits du motet imprimé. Le motet imprimé en France (1647-1789) constitue un 

corpus de 1044 œuvres, dont seulement 11 désormais perdues. Cet ensemble 
conséquent donne un panorama relativement précis du motet tel qu’il se pratiquait 
dans les églises de France, hors la Chapelle royale. Le catalogue imprimé de ce corpus 
est complété par la mise en ligne des incipits dans la base de données Neuma. 
 

• Catalogue du grand motet. Ce catalogue a pour but de rassembler l’ensemble des 
informations publiées depuis 1980 sur le motet à grande symphonie aux xviie et xviiie 
siècles : catalogues d’auteurs, des fonds régionaux, de la BnF, RISM-imprimés et RISM-
manuscrits, confrontées au très utile mais très succinct Catalogue des sources du grand 
motet publié par J. Mongrédien en 1984. 

 
2 - Édition et analyse de sources 
• Anthologie des écrits de compositeurs et des textes normatifs. Les préfaces des 

œuvres éditées constituent l’une des rares « tribunes » utilisées par les compositeurs 
pour s’exprimer sur leur art. Les possibilités d’exécution y sont indiquées avec 
précision, avec prise en compte des paramètres aussi divers que les contraintes 
liturgiques, le genre des voix et les usages d’exécution qui leurs sont liés, le niveau 
musical des exécutant(e)s. 

 
• Les conflits autour de la musique d’Église. Édition critique de textes relatifs à la 

musique du xviiie siècle, réunis par dossier, autour de quelques conflits qui ont 
suscité des écrits fondamentaux : Deslyons / Bragelongne à la cathédrale de Senlis 
(1698), Colbert à Montpellier (1734), messe en ariettes à la Sainte-Chapelle de Dijon 
(1772), Lesueur à Notre-Dame de Paris (1787). 
 

• Les répertoires de plain-chant. Un manuscrit conservé à Tours, qui s’apparente à un 
portefeuille personnel de maître de musique, témoigne de ce que sont les 
productions musicales "ordinaires". Son étude est croisée avec celle de répertoires 
de plain-chant de diverses cathédrales, ce qui permet de dégager invariants et 
évolutions. 

 
Résultats scientifiques 
 
L’exploitation des données collectées par les diverses équipes et la confrontation 
régulière des travaux ont permis de progresser sur de nombreuses questions. 
Notamment, le lien entre la musique et la Réforme catholique apparaît comme très étroit 
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en France, situation dont découlent directement les débats autour de la place de la 
sensibilité dans l’expression de la dévotion.  
Par ailleurs, la meilleure compréhension des esthétiques de l’époque, qui découle de 
l’étude des conditions d’exécution (effectifs, équilibres des voix, placement des 
chanteurs), peut être mise à profit pour l’interprétation de ce répertoire aujourd’hui. 
Mais on voudrait surtout retenir ici deux aspects fondamentaux des musiques d’église qui 
ressortent des travaux du projet Muséfrem. 
 
• Espaces et formes de liberté sous un régime de contrainte 
L’hypothèse initiale faisant de la musique d’église un domaine soumis à une contrainte 
importante et spécifique se voit totalement vérifiée : 
• chaque composition occupe une place déterminée dans une fonction liturgique, dont 

l’ensemble est réglé par un cérémonial rigoureux ; 
• la finalité première n’est pas le plaisir esthétique (même si cette perspective n’est 

jamais totalement absente), mais la contribution au service divin revêtu des 
caractères définis au concile de Trente ; 

• le corps de musique est dans une dépendance étroite des chanoines, qui règle ses 
activités ; le poids des conditions humaines et matérielles (effectif, répartition des 
tessitures, nature de l’instrumentarium) est déterminant sur la composition et 
l’exécution des œuvres. 

 
La durable pratique de la composition de messes polyphoniques (77 éditions répertoriées 
et un nombre conséquent de manuscrits) pour les grandes églises, notamment de 
province (alors que le genre est abandonné à la Chapelle royale), témoigne des 
pesanteurs que connaît la création ; toutefois, même dans ce cas, une évolution s’observe 
dans l’écriture, marquée par une quête d’expressivité. 
Globalement, la créativité est toutefois remarquable. En témoignent de manière évidente 
la naissance et la diffusion du « motet à grand chœur », apparu sous Louis XIV dans le 
cadre de cérémonies extraordinaires à caractère dynastique et mettant en œuvre de 
grandes masses en fresques sonores et dramatiques, puis devenu l’ornement principal de 
la messe quotidienne du roi. Par ailleurs, à partir du milieu du XVIIe s., le motet pour des 
effectifs vocaux et parfois instrumentaux nettement plus modestes, aux configurations 
très variées, et qui ont en commun de prendre en compte la basse continue, connaît un 
remarquable développement, qui se traduit par la multiplication des impressions. Entre 
1647 et 1789, on ne compte pas moins de 62 recueils publiés, dus à 41 compositeurs, 
dont beaucoup cherchent à répondre aux attentes et aux capacités de musiciens ou 
musiciennes non professionnels (public des « concerts particuliers », religieuses et 
pensionnaire des couvents). Le motet, qui s’insère dans la liturgie sans en être un élément 
constitutif, est par excellence l’espace de liberté des musiciens d’église. 
Le plain-chant lui-même ne reste pas insensible aux évolutions. Une véritable science du 
plain-chant s’élabore progressivement, du point de vue de la théorie comme de la 
pratique. Les principes de composition et d’adaptation qui en découlent facilitent ensuite 
l’adaptation du plain-chant aux réformes liturgiques néo-gallicanes. Mais dans ce 
domaine, la nouveauté la plus surprenante réside dans la création de nouveaux chants 
ecclésiastiques, destinés à se substituer au grégorien, notamment dans les monastères 
féminins.  
 
La présence d’ornements et l’introduction fréquente de notes brèves permettent à ce 
plain-chant « musical »  de se distinguer de la rudesse « médiévale » du chant grégorien. 
 
• L’intensité des circulations 
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Tous les manuels disent depuis longtemps que la France de la monarchie absolue connaît 
une circulation culturelle descendante, de Versailles vers la province, et que ce 
mimétisme vaut notamment pour la musique. Les travaux du programme Muséfrem ne 
remettent pas en cause fondamentalement cette affirmation, mais démontrent que le 
phénomène des circulations est infiniment plus intense et plus complexe que ne le laisse 
supposer ce schéma. Les processus de diffusion ne se font pas seulement de Versailles 
(ou Paris) vers la province, mais aussi de province à province. 
 
La circulation est d’abord celle des hommes. L’enquête prosopographique met en 
évidence le nombre important de carrières constituées d’étapes successives. La mise en 
série des itinérances montre qu’une réputation musicale forte est associée à certaines 
villes et certaines églises, recherchées pour y acquérir un supplément de formation ou un 
savoir-faire. Globalement, les circulations de musiciens obéissent ainsi à des logiques 
complexes et s’insèrent souvent dans des portions de l’espace national qui s’articulent et 
se superposent différemment selon les dates et les spécialités. 
L’étude de la circulation des œuvres est grandement facilitée par certains des instruments 
de travail mis en œuvre au sein du projet Muséfrem. Il en va ainsi du catalogue du petit 
motet qui, associé aux données de la base Neuma, permet des identifications de pièces 
manuscrites, et donc des recherches sur la diffusion des œuvres et leur adaptation à des 
contextes et des effectifs différents. À partir des cas déjà étudiés, il est même possible 
d’énoncer les règles qui régissent les arrangements. Les vecteurs de la circulation des 
œuvres se dessinent aussi plus clairement, qu’il s’agisse du rôle croissant tenu par 
l’imprimé ou des déplacements des musiciens, qui transportent avec eux des copies 
manuscrites. Les études conduites sur divers fonds manuscrits témoignent globalement 
d’une intense pratique d’appropriation d’œuvres, ne serait-ce que par le biais de 
réductions destinées à les adapter à l’effectif disponible localement. 
C’est aussi de circulation qu’il s’agit avec la perméabilité, de plus en plus évidente à 
travers les travaux réalisés, entre la sphère de la musique d’Église et celle de la musique 
profane. Ici encore, l’interpénétration est facilitée par la manière dont les hommes 
exercent leur activité  (musiciens salariés des églises qui complètent leurs revenus au 
concert, voire au bal ; en retour, notamment pour les cérémonies les plus solennelles, 
renforts aux corps de musique des églises par des professionnels extérieurs à cet univers). 
Dès lors, les porosités sont nombreuses et se perçoivent dans des compositions destinées 
au culte (emprunt de timbres « populaires » plus ou moins tolérés depuis longtemps en 
certaines occasions, mais aussi airs de Cour ou d’opéra). De tels emprunts, qui ne vont 
pas sans susciter de vifs débats entre conceptions antagonistes de la musique d’église, 
confortent surtout la conviction que la parodie représente une dimension importante de 
la vie culturelle française de l’Ancien Régime, décidément placée sous le signe des 
échanges foisonnants, plus que du cloisonnement et de la contrainte. Projet Muséfrem : 
« La création des musiques d’Église en France aux XVIIe et XVIIIe siècles. Acteurs, 
composition, interprétation, circulation et réception ». 
 
 
 
 
Publications 
Collectif, « Musiciens d’Église en Révolution », numéro spécial de la Revue de Musicologie, t. 94/2, 2008, p. 
271-573. 
 
DAVY-RIGAUX Cécile, « Les messes en plain-chant musical en France à l’époque moderne », Actes du colloque 
international, "1000 ans de chant grégorien" (9-10 septembre 2010), Études grégoriennes XXXVIII, 2011, p. 
201-231. 
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Objectifs 
Le but du programme POIESIS (Parodies d’Opéra : Intertextualité, Etablissement des Sources 
Interdisciplinaires des Spectacles sous l’Ancien Régime) était de mettre au jour un vaste pan 
du patrimoine culturel considéré au XVIIIe siècle comme « non officiel », les parodies 
dramatiques d’opéra. Elles souffraient depuis leur naissance d’un discrédit lié à leur statut 
d’œuvres mineures (en marge des grandes créations de l’Académie Royale de Musique), à la 
méconnaissance d’une grande partie de ces productions (seuls 40% des textes ont été édités 
et souvent sans leur musique) et à la difficulté d’appréhender des pièces mettant en jeu 
plusieurs degrés de compréhension. Pourtant, l’étude du phénomène de la parodie d’opéra 
permet non seulement de mieux comprendre les chefs-d’œuvre de l’art lyrique, mais surtout 
de mieux connaître les conditions de création sous l’Ancien Régime. Concrètement, le 
programme POIESIS avait pour objectif d’étudier et de publier en ligne l’ensemble du corpus 
des parodies d’opéra avec leur musique, les vaudevilles – ces airs issus de la musique savante 
ou populaire – et de créer une base littéraire et musicale, THEAVILLE (Théâtre et Vaudeville). 
 
Principaux résultats scientifiques 
Au terme de ce projet, nous avons recensé 256 parodies d’opéra, dont 110 éditées, 86 
manuscrites et 60 dont le texte est perdu. Près de 80% des pièces ont donc été 
retrouvées ; certaines, anonymes, ont été attribuées. De nombreuses reprises de parodies 
ont été découvertes grâce à l’étude minutieuse des comptes rendus de presse et des 
registres des théâtres. 
Une périodisation inédite a été dégagée par Pauline Beaucé : 
1- De 1709 (création de la première parodie dramatique d’opéra) à 1725, les parodies 
d’opéra accompagnent la naissance de l’opéra-comique. 
2- De 1726 à 1745, le genre trouve une unité formelle et esthétique ; la production 
connaît une forte régularité ; les recueils de parodies sont édités, une grande partie des 
écrits théoriques est publiée et les premières querelles autour du genre se développent. 
3- De 1746 à 1762 : baisse significative des tragédies en musique parodiées au profit du 
ballet et de la pastorale lyrique ; la querelle des Bouffons, la vogue des comédies à 
ariettes font de ces seize années une période de changements pour la parodie 
dramatique d’opéra qui ne peut plus se contenter de sa forme traditionnelle (obligation 
des pantomimes à la Foire). 
4- De 1763 à 1769, la création de parodies dramatiques d’opéra connaît un recul sans 
précédent et semble laisser place au développement de l’opéra-comique sur une 
musique originale. 
5- La dernière période, 1770-1791, frappe par son effervescence : tous les théâtres, de 
ceux des boulevards à ceux de la cour, font représenter des parodies d’opéra. 
 
Donc, contrairement à l’opinion répandue, 

mailto:francoise.rubellin@univ-nantes.fr
http://cethefi.org/
http://lamo.univ-nantes.fr/
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• la parodie d’opéra ne disparaît pas après 1762 : il y eut moins de création, mais 
beaucoup de reprises, et l’on découvre un  pic d’effervescence inégalée dans la 
dernière période, 1770-1791. 

• malgré les attaques contre la parodie, ce genre considéré comme secondaire est un 
moyen pour les Comédiens Italiens, dont le théâtre rouvre à Paris en 1716, de 
concurrencer les théâtres de la Foire. 

 
Pendant les trois ans du projet, les membres de l’équipe ont travaillé sur la dramaturgie 
des pièces, sur leurs créateurs, la place des acteurs et des danseurs ; de nouveaux axes 
d’analyse ont vu le jour par l’étude des répertoires (en particulier des marionnettes), de la 
scénographie, de l’utilisation des vaudevilles (airs connus sur lesquels on met de 
nouvelles paroles). De nombreuses séries ont été étudiées, plusieurs ont été publiées. Une 
approche sérielle des grands succès lyriques comme Atys de Lully et Quinault (parodié jusqu’à 
huit fois) permet de mieux comprendre la pratique originale de l’intertextualité musicale et 
littéraire. Un groupe de créateurs a été identifié, ainsi que les particularités de leurs modes de 
production ; les parodistes écrivent souvent pour plusieurs théâtres, ce qui enrichit leur 
pratique parodique. Les études de cas ont permis d’aboutir à des conclusions générales : 
• La parodie dramatique d’opéra ne se réduit pas à une forme d’opéra-comique en 

vaudevilles ; on peut même parodier un opéra sans user de la parole et du chant. Les 
parodies-pantomimes, les parodies en prose ou en vers, loin d’être marginales (25% 
du corpus), attestent de l’importance du spectacle : c’est la danse et la musique, et 
non une portée critique, qui unissent toutes les pièces du corpus quelle que soit leur 
forme. 

• Les parodistes réagissent de façon inattendue aux innovations musicales qui 
accompagnent la querelle des Bouffons : proportionnellement, peu de pièces 
utilisent des ariettes, en revanche, le nombre de parodies d’opéra uniquement 
chantées en vaudevilles atteint 58 %, contre 36 % à la période précédente. La parodie 
d’opéra est donc une gardienne de la forme en vaudevilles. 

• La portée critique des parodies d’opéra tend à s’atténuer dans la deuxième partie du 
siècle au profit d’un développement du spectaculaire. Ce fait s’explique d’abord par 
l’évolution des genres lyriques pris pour cible : on constate l’essor de l’opéra-ballet et 
de la pastorale lyrique (au détriment de la tragédie en musique) : ces deux genres 
sont des prétextes au divertissement dansé et chanté. 

• Inversement, les parodies et l’opéra-comique influencent les goûts du public en 
matière de spectacles lyriques. Ainsi voit-on, au milieu du siècle, des opéras-ballets 
avec des intrigues comiques se développer tout comme des opéras bouffons. À ce 
titre, le genre de la pastorale qui irrigue les créations sur tous les théâtres parisiens 
nous permet de voir la porosité entre l’opéra, la parodie et l’opéra-comique. 

• La variété des médias, l’omniprésence de la danse et de la musique montrent que 
l’on aime avant tout le spectacle, voire le spectaculaire à cette époque. La parodie a 
une fonction sociale importante : elle est un divertissement public appréciée par 
toutes les couches de la société ; Louis XVI, par exemple, avait son parodiste attitré, 
Jean-Etienne Despréaux. 

 
Originalité 
La base de données THEAVILLE (http://theaville.org) contient, outre le texte de toutes les 
parodies connues, plus de deux mille partitions (fichier son et PDF). L’accès gratuit à la base 
THEAVILLE a pour but de permettre notamment aux artistes de récupérer les textes et leur 
musique. 

http://theaville.org/
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Nous avons tenté quelques recréations scéniques (spectacles en parlé-chanté, par écriteaux, 
ou pour marionnettes) et espérons que les résultats encourageront la recréation de spectacles 
dans la veine de ceux qui ont été réalisés pendant le projet. 

 
Conclusion 
Le projet POIESIS marque une avancée dans la recherche avec l’analyse et la constitution d’un 
corpus inédit et permet de mieux appréhender la diversité du théâtre comique et l’évolution 
des genres lyriques français au XVIIIe siècle. La construction de la base THEAVILLE invite à 
envisager l’extension du corpus à d’autres genres de théâtre musical, notamment l’opéra-
comique ou les parodies d’opéra qui se développent au XIXe siècle. La découverte de 
certaines pièces parodiques dans d’autres pays d’Europe nous conforte dans l’idée qu’il 
faudrait envisager un élargissement de l’aire culturelle pour évaluer dans quelle mesure le 
phénomène est européen. 
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Littératures en contextes 
 
 
La littérature n’est pas seulement la production d’un texte, elle suppose des actes qui la 
légitiment parmi lesquels la critique journalistique, scolaire et universitaire, les lieux de 
diffusion ou de mémoire. La constitution d’un corpus de textes critiques oubliés ou peu 
accessibles, envisagés dans leur contexte, permet de comprendre comme se crée la 
valeur littéraire. L’analyse des définitions de la littérature, du statut social du critique et 
de sa parole permet de renouveler l’histoire de la littérature. La vision d’une histoire de la 
littérature linéaire, continue, divisée en siècles, en périodes, en mouvements datés, en 
familles recomposées, laisse la place à la discontinuité, fondée sur des moments, des 
singularités qui reconfigurent constamment le passé. (Didier Alexandre) 
 
Si aujourd’hui, le discours juridique et la création littéraire apparaissent relever de 
mondes distincts, la production écrite du Moyen Age et de la Renaissance jusqu’aux 
premières lumières fait apparaître des influences réciproques. À cette période, la 
littérature n’a pas encore complètement revendiqué sont autonomie et les questions 
juridiques sont très importantes pour les classes dominantes de la société de l’ancien 
régime. L’étude des textes montrent que le droit induit un mode de pensée, un rapport 
au langage et au réel, que le droit, la procédure, les lois influencent la construction 
narrative des œuvres, les représentations qu’elles véhiculent. Elle montre aussi ce que les 
pratiques d’écriture apportent aux juristes, dans les pratiques de sociabilité 
professionnelle, de recherche de l’éloquence. (Bernard Ribémont)  
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Contributions à une nouvelle Histoire littéraire (1860-1940)  (HIDIL) 
 
 
Didier Alexandre, professeur de littérature française, Université Paris Sorbonne,  
co-directeur EA 4503, Littérature française, 19-21,  
directeur du LABEX OBVIL (Observatoire de la vie littéraire) 
 
 

 
On entend par création la production d’un texte, par un sujet à partir des matériaux, que 
sont  la langue et les supports. Mais il s’agit aussi de la création de la littérature, dont on 
présuppose qu’elle ne s’accomplit que par des actes qui la légitiment : actes auctoriaux, 
actes institutionnels, où trouvent place la critique journalistique, la critique scolaire et 
universitaire, la critique privée, les lieux de mémoire, les lieux de diffusion. Au cœur de 
cette interrogation se trouvent les conflits depuis longtemps recensés par la critique 
sociologique de la littérature, lorsqu’elle examine l’entrée en littérature, c'est-à-dire le 
passage d’une solitude et d’une exclusivité revendiquée à la participation à des collectifs 
éditoriaux, esthétiques ou encore le passage d’une autonomie et d’une singularité à une 
hétéronomie et une communauté. La littérature est construite non par les textes qui la 
constituent mais par une multiplicité de discours, d’actes et d’agents hétérogènes. 
 
L’ambition historiale rattache le projet Hidil à l’histoire littéraire décriée depuis un siècle.  
Celle-ci est généralement caricaturée comme un récit progressiste ou décadent dont les 
scenarii établissent de fait une continuité linéaire et homogène, téléologique, soumise à 
des valeurs littéraires internes à la littérature, fixées par les discours critiques 
institutionnels qui la régulent, et divisée en siècles, en mouvements datés, en familles 
recomposées10. 
Cette méfiance, dont l’âge d’or se situe entre les années postérieures à la Seconde Guerre 
mondiale et les années 1980 qui voient un retour du sujet dans l’histoire, est indissociable 
de paradigmes connus, parmi lesquels : le primat de la langue sur le sujet, l’intransitivité 
de la littérature, la modernité avant-gardiste et la rupture, le refus d’une secondarité de 
l’écriture et de la forme face à l’engagement existentiel de l’écrivain, le refus de 
l’expression et de la représentation par la littérature. Cette méfiance repose, enfin, sur 
une opposition forte entre la sacralisation de l’écriture, devenue objet de culte d’une 
partie de la critique et des écrivains, au détriment de la figure de l’écrivain11. Ainsi tout ce 
qui relève de l’homme ou de la femme, de l’histoire personnelle et collective, est jugé 
lettre morte au profit d’un livre réduit à son état de texte. 
 
Objectifs 
Le projet Hidil « L’histoire des idées de littérature » avait pour objectif d’étudier la 
création de la valeur littéraire au croisement des textes, du contexte et des discours 
critiques tenus par les professionnels, les auteurs, les savants. La période 1860-1940 peut 
être considérée comme l’âge d’or de la critique littéraire en raison de l’essor de la presse, 
des revues, de la démocratisation de l’enseignement, de la naissance de l’université 
moderne. Le projet Hidil a permis de constituer un corpus de textes qui était difficilement 

                                                 
10 Cf. colloque consacré à l’Idée de littérature dans l’enseignement, IUFM paris, Paris-Sorbonne, les 6-7-8 mars 2010. 

11 Paul Bénichou a montré, dans Le Sacre de l’écrivain, en réponse à l’interrogation de Sartre sur la littérature, 
combien sa condition était redevable à un déplacement du sacré réalisé dans les sociétés postérieures à la Révolution 
française sur les écrivains, en qui poésie, philosophie, morale ne font qu’un. 
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accessibles, de construire une bibliothèque critique, d’établir des outils méthodologiques 
permettant de contextualiser les ouvrages et de les inscrire dans l’histoire des idées, de la 
pensée critique, de la littérature. Les travaux réalisés ont abordé, notamment : le 
renouvellement du discours et des formes critiques, la définition de la littérature, le 
statut social du critique et de sa parole. 
 
Le choix de la période retenue pour le projet s’inscrit dans une volonté de rupture par 
rapport aux histoires littéraires traditionnelles. En effet, la période « 1860 - 1940 » est 
marquée par un déséquilibre historique entre la France florissante du Second Empire et la 
France défaite de 1940. Elle se caractérise aussi par une pluralité de faits littéraires. La 
notion de pluralité est fondamentale : aussi aucune unité chronologique, générique, 
formelle, esthétique n’est présupposée dans l’approche développée dans le projet Hidil. 
 
Résultats scientifiques 
Un fait littéraire est pensé à travers ses déterminations multiples et contradictoires qui 
ont pour effet de délégitimer toute tentative de définir de manière fixiste la spécificité 
littéraire. On a retenu, pour leur exemplarité, des faits avérés et commentés, par les 
auteurs eux-mêmes : non seulement le texte, mais surtout le jugement qui accompagne 
ce texte. Ainsi est-on souvent revenu au vaste et pluriel discours de l’histoire littéraire qui 
s’écrit au jour le jour, où chaque auteur se singularise face à la littérature. En regard d’un 
paradigme dominant, l’écrivain ressent la nécessité de justifier et donc de formuler, ne 
serait-ce qu’à l’état embryonnaire et insatisfaisant, son idée de littérature. 
 
Le programme Hidil s’est ainsi consacré aux modalités d’entrer en littérature, d’habiter la 
littérature. Les approches conjointes des chercheurs impliqués ont permis une abolition 
des frontières discursives souvent implicites, exclusives ou des arts populaires, ou des 
autres arts, cinéma, théâtre, ou des discours politiques, en particulier les plus gênants, 
celui de Maurras par exemple, ou des discours scientifiques, la psychanalyse, les sciences 
de la nature, la linguistique, ou de formes discursives nouvelles. L’objectif n’est pas de 
repérer des hypotextes et leur traitement : il s’agit de voir quelles valeurs et quelles 
formulations légitiment l’intégration, dans la littérature, de discours autres. 
 
L’histoire littéraire comprend des histoires de la littérature qui mettent en récit œuvres et 
auteurs, pratiques critiques et lieux symboliques de cette critique, qu’ils soient savants, 
journalistiques, auctoriaux, pédagogiques, fictionnels, cela a été étudié dans le projet 
« Histoire littéraire des écrivains »12. Mais cette histoire littéraire devient aussi l’histoire 
de cette perméabilité multiple et circonstanciée de la notion de littérature aux discours 
autres, ou du refus de cette perméabilité. Elle est construite comme un espace de 
différenciation dont le centre est une fiction et la surface un réseau complexe de 
positions elles aussi soumises à des rapports déséquilibrés. 
 
Les recherches sur l’histoire des idées de littérature conduites dans le projet Hidil 
permettent d’opèrer un retour sur les fondements de cette histoire de la littérature qui 
s’écrit chez les auteurs et les critiques. Face à des approches en termes d’histoires 
globales et continuistes, elles proposent la discontinuité de la littérature et des idées de 
littérature. A la périodisation de l’histoire institutionnelle de la littérature, elles répondent 
par la notion de moment qui peut correspondre à un nom, une date et/ou un fait, dont la 
nature peut être guerrière, économique, intellectuelle, scientifique. Le temps de l’histoire 

                                                 
12 Financé dans le cadre de l’Action Concertée Incitative « Prosodie » du ministère chargé de la Recherche. 
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littéraire devient un ensemble de moments, qui sont séparés ou qui se recouvrent. Enfin, 
l’approche développée banalise l’histoire littéraire, qu’elle sort de son cadre 
institutionnel, et reverse dans la pratique quotidienne des écritures critiques. Mouvante, 
cette histoire, qui se fonde sur des singularités, reconfigure constamment le passé, créant 
des rencontres, des affinités, des condamnations, des rejets, une histoire longue de la 
littérature. 
 
Publications 
Apollinaire dans l’histoire littéraire européenne, Classiques Garnier, coll. Rencontres, 2012. 
 
Alain, littérature et philosophie mêlées, Presses de l’ENS, 2009. 
 
L’Idée de littérature dans l’enseignement, à paraître sur Fabula. 
 
Le siècle de Julien Gracq, Classiques Garnier, coll . Rencontres, 2012. 
 
Modernité de Gourmont, PU Caen, 2010. 
 
L’anatomie du cœur humain n’est pas encore faite : littérature, psychologie, psychanalyse 
http://www.fabula.org/colloques/sommaire1568.php 
 
France-Allemagne regards et objets croisés, la littérature allemande vue de la France/La littérature française 
vue d’Allemagne, Editions Naar Verlag, 2011 
 
Valéry et l’idée de littérature 
http://www.fabula.org/colloques/sommaire1408.php 
 
Les Nouvelles littéraires, une idée de littérature ? http://www.fabula.org/colloques/sommaire1451.php 
 
Jean Paulhan et l’idée de littérature 
http://www.fabula.org/colloques/sommaire1701.php 
 
Ce que le document fait à la littérature 
http://www.fabula.org/colloques/sommaire1730.php 
 
Puretés et impuretés de la littérature, à paraître chez Classiques Garnier, 2013. 
 
Un ouvrage de synthèse est à paraître chez Classiques Garnier en 2014 : Propositions pour une idée 
d’histoire des idées de littérature. Colloques et journées d’études 
 
Site du projet Hidil 
La base, en cours de réalisation, réunit des éditions de textes critiques annotés et des éditions brutes de 
textes critiques. Ces éditions ont été établies selon un protocole éditorial propre au projet HIDIL. Il reste à 
intégrer certains textes bruts et certaines éditions annotées (par exemple, Remy de Gourmont, Le Livre des 
masques) 
Ces textes sont ou des corpus de revue (par exemple la Revue wagnérienne, Vers et prose) ou des essais 
critiques d’auteurs (par exemple, Albalat, Maurice Barres, Henri-Martin Barzun, André Billy, Paul Bourget, 
René Crevel, Emile Deschanel, René Doumic, Henri Gheon, Alfred Jarry, Jules Lemaître, Emile Montegut, 
Remy de Gourmont, Paul de Saint-Victor, Hippolyte Taine) 
http://dev-sorbonne.simple-clic.com/ 
http://litterature20.paris-sorbonne.fr/accueil.html 
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Esprit des Lettres, esprit des lois ou l'étude des relations entre droit et 
littérature en France (Moyen Age-aube des Lumières) (JUSLITTERA) 
 
 
 
Bernard Ribémont, professeur, laboratoire « Pouvoirs, Lettres, Normes » (POLEN),  
Université d'Orléans - bernard.ribemont@univ-orleans.fr 
 
 
Présentation du projet et objectifs 
Du point de vue de la création artistique, les limites entre la littérature et d’autres 
discours sont bien moins nettes dans les périodes anciennes que depuis le XIXe siècle, la 
littérature n’ayant pas encore complètement revendiqué son autonomie. Ceci est 
particulièrement vrai pour les limites entre droit et littérature, en premier lieu peut-être 
en raison de la formation des acteurs – formation juridique des écrivains et culture 
humaniste des juristes – en second lieu à cause de la place qu’occupent les questions 
juridiques dans les classes dominantes de la société d’Ancien Régime, classes dont la 
littérature se fait majoritairement le porte parole. 
Aussi, le projet Juslittera avait pour objectif d’étudier les relations existant entre la 
création littéraire et le discours juridique, en partant du constat du rôle majeur que ces 
relations ont pu jouer dans la production écrite du Moyen Âge et de la Renaissance 
jusqu’aux premières Lumières. 
 
Résultats scientifiques 
Les travaux conduits ont permis de rapprocher des spécialistes de la littérature, des 
historiens, des juristes, des historiens du droit, des philosophes, autour de textes 
littéraires, juridiques et judiciaires (Mémoires, arrêts), et de croiser leurs approches. Cette 
perspective trans-disciplinaire a renouvelé le regard sur les textes. 
Au cours de ces quatre années, Juslittera a, à la fois, permis d’explorer  des pistes 
nouvelles et d’en creuser d’autres qui étaient encore peu explorées : transformations du 
discours judiciaire quand il est confronté à la sphère politique ; relations entre la 
composante ludique de notre littérature et les pratiques de la communauté des clercs de 
justice ; étude analytique des relations entre écriture fictionnelle et formation juridique 
des auteurs, entre écriture et milieu de production et de performance des textes. On a pu 
ainsi « revisiter » des textes, y compris des œuvres très étudiées, en mettant en évidence 
l’importance majeure du droit, de la procédure, des lois, passées ou présentes, dans la 
construction narrative d’une œuvre, plus généralement dans la création littéraire. 
Les manifestations et les publications liées au projet ont amené les participants à 
s’interroger, bien au-delà d’une analyse thématique, sur la façon dont la pratique du droit 
induit un mode de pensée, un rapport au langage et au réel qui se manifestent même 
dans des productions non juridiques, et, à l'inverse, sur la façon dont, à l'intérieur du 
discours codifié du droit, viennent se loger des représentations, des spéculations et des 
fantasmes, qui relèvent en propre de la littérature. Autrement dit, il a fallu se demander 
ce que la création littéraire doit à l’exercice du droit et ce que les pratiques d’écriture 
littéraire apportent aux juristes, dans des domaines aussi divers que la sociabilité 
professionnelle, la discipline intellectuelle, la recherche de l’éloquence, la réflexion 
méthodologique, l’articulation du juridique à l’éthique et à la politique, comme à 
l’anthropologie sous-jacente.  
Ainsi les travaux de Juslittera ne permettent plus de douter de la nécessité d'une 
approche interdisciplinaire des textes, sans laquelle non seulement l’on manque une 
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grande partie de leurs enjeux, mais encore on ne peut pas en comprendre le sens premier 
avec justesse. Ils montrent combien les domaines juridiques et littéraires se mêlaient, se 
nourrissaient, voire se superposaient parfois. 
  



50 
 

 
Emergence de nouveaux médias et innovations créatives 
 
 
 
La photographie est souvent étudiée dans ses dimensions sociales, esthétiques, 
émotionnelles. Mais l’étude des innovations techniques et des évolutions esthétiques 
qu’elles ont suscitées (1840-1960) ouvrent de nouvelles perspectives. L’apparition du 
négatif-papier, des appareils à main de petit format et du reportage de magazine, 
l’introduction de la photographie couleur dans les magazines jouent un rôle dans la 
création esthétique ainsi que dans les possibilités descriptives et narratives développées 
dans la presse. (Kim Timby) 
 
La période 1927-1933 est cruciale pour l’histoire du cinéma car elle correspond à un 
moment de transition technologique, avec le passage du muet au parlant, et de 
reconfiguration économique. Considérer le cinéma comme un « fait social total » permet 
de prendre en compte le contexte politique, économique, littérateur, religieux juridique, 
artistique et de ne pas se limiter à l’approche esthétique. Les comparaisons France, 
Allemagne, Union soviétique et Chine montrent la prééminence à la référence au modèle 
hollywoodien que ce soit sur le plan technique, économique, esthétique ou idéologique. 
(Dimitri Vezyroglou) 
 
Cabaret, cinéma, expérimentation des relations images-sons, création,…  l’histoire de la 
télévision remet en cause le cliché de la prédominance du music-hall et du théâtre. 
L’analyse des grilles de programmes, des organigrammes, de l’organisation des services 
montrent que la télévision des années 1950 aux années 1970 avait des créneaux réservés 
à la création, à l’expérimentation dans le domaine du divertissement, du cinéma et de la 
musique. Les catégories d’ « originalité », de « style », d’ « œuvre » sont mobilisées dans 
le processus de légitimation de la télévision des années 1950.  (François Jost) 
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La création photographique : invention technique et innovation esthétique 
(PhotoCréation) 

 
 

 
Kim Timby, chargée de cours EHESS-Centre de recherche sur les Arts et le Langage 
Kim Timby <kim@speedfish.com> 

 
 

La photographie étant une catégorie d’images engendrées par une technique bien 
définie, qui connaît des mutations constantes, il s’agissait de stipuler que les 
modifications techniques sont source d’innovation créative et esthétique. La 
photographie ayant été approchée habituellement pour ses effets sociaux ou sa réception 
émotive, l’idée que la technique puisse jouer un rôle dans le processus créatif est parfois 
assez mal reçue. Pourtant, les procédures techniques engendrent des protocoles qui eux-
mêmes modulent les postures physiques des photographes et encadrent ou orientent 
leurs motivations esthétiques ; sans parler des potentiels créatifs qui se révèlent dans 
l’usage ultérieur des photographies, en particulier médiatique. 
 
Méthodes et objectifs 
Trois domaines d’intervention ont été définis pour cette recherche : 
• l’apparition du négatif-papier (« calotype ») (années 1840), 
• l’apparition du reportage de magazine (années 1920) 
• et l’introduction de la photographie en couleurs dans les magazines (1945-1960). 

Étant donné l’ampleur des collections photographiques accumulées et leur insuffisante 
accessibilité, nous avons résolu d’entreprendre des études à partir de corpus complets, 
sous forme numérique. Notre méthodologie consistait donc à organiser d’abord des 
numérisations systématiques : des textes de magazines photographiques des années 
1850 traitant des questions techniques et esthétiques du calotype (1000 pages 
numérisées) ; l’intégralité du magazine VU (1928-1940), les magazines Art et Médecine et 
Voilà qui sont aussi les véhicules du reportage dans les années 30 ; les reportages 
contenant de la couleur dans les magazines Réalités et Paris Match (1946-1960) ; l’œuvre 
photographique intégrale de Hippolyte Bayard, l’un des inventeurs de techniques 
photographiques (négatif-papier et positif direct), et l’œuvre de Victor Regnault dans les 
collections de la Société française de photographie. 

 
Résultats scientifiques 
Les numérisations intégrales nous ont offert des possibilités d’analyse objective 
inespérées. Les textes fondamentaux sur le calotype ont alimenté les quatre études 
publiées dans le catalogue Primitifs de la photographie (BnF/Gallimard 2010) ; les textes 
disponibles nous ont permis d’aborder sur le fond la précision et la complexité du débat 
qui à la fois prend acte de la nouveauté absolue des modes de production « mécanique » 
des images en photographie, en opposition aux procédures manuelles de la peinture et 
au dessin, et dans le même temps cherche à rattacher les nouvelles images aux 
conceptions antérieures, pour le traitement des ombres ou la justesse des dégradés.  
 
L’image photographique porte toutes les traces d’une réalité qui se trouvait 
nécessairement en vis à vis de l’instrument utilisé, à charge pour l’opérateur d’adoucir les 
effets visuels de la précision photographique, et de « composer » avec les capacités 
superlatives d’un dispositif enregistreur et non sélectionneur. 
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Les études sur la naissance du reportage moderne nous ont permis de sortir du 
schématisme de la « commande éditoriale » qui serait d’emblée satisfaite par des 
photographes habiles et audacieux (Kertész ou Lotar). L’innovation technique est alors 
doublement circonscrite par la possibilité d’imprimer des magazines en rotogravure, et 
par la vogue des appareils à main, de petit format. Les  innovations esthétiques requises 
étaient complexes et importantes, notamment, en termes de redéfinition des enjeux 
discursifs de la photographie lorsque celle-ci s’inscrit dans un cadre médiatique. Les 
divergences d’approche de Kertész et Lotar, (principalement une chambre sur pied pour 
Kertész et un appareil petit format pour Lotar), la production d’un découpage 
cinématographique du lieu investi par le premier, alors que le second se complaît dans 
une logique de vues unitaires, mettent en lumière les appréciations très personnelles 
d’une pratique que l’on pensait d’emblée bien délimitée. Nous avons aussi découvert 
combien ces logiques individuelles, revendiquées par des photographes-auteurs, 
retentissaient sur les possibilités de déploiement graphique de la maquette, favorisant ou 
invalidant des possibilités narratives et anticipant l’activité cognitive du lecteur. 
 
Dans le domaine de la couleur, les investigations ont porté, entre autres, sur des 
statistiques de répartition, montrant là aussi de profondes divergences d’un magazine à 
l’autre : Réalités, qui intègre progressivement des pages couleur jusqu'à une apogée en 
1952, réduit ensuite cet apport tout en augmentant la taille des images ; tandis que Paris 
Match, faisant de la couleur un argument éditorial en 1949, s’oblige à une réduction 
progressive pour reprendre après 1952 lorsque la couleur est bien acceptée par les 
photographes. On a conclut également que l’exploitation graphique de la photographie 
couleur est marquée, dans Réalités, d’abord par une approche documentaire, pour 
devenir ensuite plus impressionniste et intuitive. La couleur, d’abord appréciée pour la 
capacité de description mimétique du réel, est ensuite intégrée dans une évaluation 
esthétique de la page. 
 
La méthodologie adoptée, qui a conduit à la constitution de corpus numériques 
désormais disponibles et exploitables de manière pérenne, a permis d’engager de 
nombreuses réflexions qui remettent en question les bases d’un savoir trop rapidement 
acquis dans l’histoire de la photographie. Les travaux réalisés ont ainsi permis d’ouvrir des 
perspectives sur l’analyse des relations entre la technique et la créativité. 
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Pour une histoire culturelle comparée du cinéma : France, URSS, Chine 
(1927-1933) 

 
 

Dimitri Vezyroglou, maître de conférences en histoire du cinéma, UFR 03 Histoire de l'art et 
archéologie, EA 4100 Histoire culturelle et sociale de l'art, INHA, Université Paris 1 Panthéon-
Sorbonne 
dimitri.vezyroglou@univ-paris1.fr 
 
Anne Kerlan, chercheuse au CNRS, histoire du cinéma, Institut d'Histoire du Temps Présent 

 
 
 

Le projet « Loin d'Hollywood, histoire culturelle du cinéma en France, Chine et en U.R.S.S., 
1927-1933 » a pour ambition d'étudier l'histoire du cinéma sur une période charnière 
pour des aires culturelles de production considérées comme périphériques par rapport au 
modèle dominant qu'était alors le cinéma hollywoodien. Il s’est donné trois objectifs 
scientifiques :  
• L’expérimentation d'une histoire culturelle du cinéma pour la période 1927-1933, 
• L’exploration des outils méthodologiques susceptibles d'enrichir cette pratique de 

l'histoire culturelle,  
• La réflexion sur la démarche et ses présupposés théoriques.  

 
 
Méthodes et approches 
 
Ce projet a pour ambition d’expérimenter pour la période choisie une approche d'histoire 
culturelle du cinéma, entendue comme l’étude historique du cinéma en se défaisant des 
réflexes cinéphiles courants qui privilégient les classifications esthétiques. Il s’agit de 
considérer le cinéma comme un « fait social total » qui doit être nécessairement envisagé 
dans son contexte. Cette approche  suppose l’extension de l’histoire du cinéma aux 
différents discours – politique, économique, sociologique, littéraire, religieux, juridique, 
artistique… – qui ont accompagné l’épanouissement du septième art comme élément le 
plus représentatif d’une culture de masse incluant une nouvelle culture de l’image, dont 
le monde contemporain est héritier. De ce point de vue, elle nécessite, pour affûter sa 
méthode, d'être en constant dialogue avec des disciplines proches comme l'histoire ou la 
sociologie de l'art.  
 
La période 1927-1933 est cruciale pour l'histoire du cinéma car elle correspondant à un 
moment de transition technologique (passage du muet au parlant) et de reconfiguration 
économique, aussi nous avons choisi d'étudier l'histoire du phénomène 
cinématographique pris dans sa globalité, à la fois comme art, comme technique et 
comme industrie, du côté de la production comme de celui de la réception, du point de 
vue des pratiques de consommation comme de celui des réflexions théoriques. Le choix 
d'une période courte rend possible une analyse comparatiste et croisée de différentes 
cinématographies nationales qui ont toutes été confrontées au même moment à des 
phénomènes similaires : la domination technique, économique, voire culturelle du 
cinéma américain mais aussi l'émergence d'une culture de masse véhiculée par le cinéma, 
dans des contextes politiques et sociaux spécifiques comme ce fut la cas pour la France, la 
Chine ou l'URSS. Parallèlement, nous avons engagé une démarche réflexive et théorique 
en nous intéressant à des pensées contemporaines de la période étudiée. Les écrits de 

mailto:dimitri.vezyroglou@univ-paris1.fr


54 
 

Walter Benjamin, Siegfried Kracauer et Erwin Panofsky, spectateurs attentifs du fait 
cinématographique des années 1930, feront l'objet d'un réexamen approfondi en ce qu'ils 
posent les bases d’une redéfinition du cinéma comme phénomène social et artistique et 
rendent possible une histoire culturelle du cinéma. 
 
Afin de répondre à ses objectifs scientifiques, le projet « 27-33 » a défini trois axes qui 
accueillent des recherches parallèles ou croisées, individuelles ou collectives :  
• « Une industrie culturelle en transition » ;  
• « Modalités de diffusion et d’appropriation » ;  
• « Cinéma et culture de masse ».  

 
 
Résultats scientifiques 
 
• Constitution de corpus 
L’équipe « 27-33 » a mis en place une base de données sur les programmations de films 
dans les salles de trois grandes villes qui constituent les échantillons de notre étude 
(Paris, Moscou, Shanghai) pour la saison 1929-1930, ainsi que sur les programmes des 
offices du cinéma éducateur en France. Un important travail de dépouillement des 
programmes de cinéma dans ces grandes villes, ainsi que des archives des offices du 
cinéma éducateur, a débouché sur l’élaboration et la mise en ligne d’un outil nouveau, 
permettant de comparer, par exemple, les dates de sortie et la durée de programmation 
des films dans les trois villes. Cet outil a été conçu pour pouvoir être enrichi et étendu, 
tant en ce qui concerne les villes concernées que le champ chronologique. 
 
L’équipe s’est par ailleurs associée à deux institutions patrimoniales pour mettre en 
œuvre l’inventaire et la valorisation des fonds d’archives de deux réalisateurs 
emblématiques de la période : Marcel L’Herbier (fonds déposé à la BnF) et Abel Gance 
(fonds déposé à la Cinémathèque de Toulouse). Ces inventaires constituent un terrain 
d’étude fondamental pour les chercheurs travaillant sur le champ français, car la richesse 
des archives de ces deux cinéastes permet une approche très fine, sur le plan technique 
comme du point de vue culturel, de la situation des réalisateurs dans le système industriel 
et de leur position face à la domination du modèle hollywoodien dans la période 
considérée. 
 
Le séminaire mensuel « histoire culturelle du cinéma » (Paris 1/IHTP-CNRS) a été associé 
au projet et a porté ces deux dernières années sur le thème « cinéma et modernité 
culturelle ».  
 
• La suprématie du modèle Hollywoodien 
Outre de nombreuses recherches individuelles, comme l’histoire de la compagnie 
shanghaïaise Lianhua, l’analyse des aspects techniques et économiques de la transition 
du muet au parlant en URSS, ou encore des études monographiques sur le travail d’Abel 
Gance et son rapport au modèle hollywoodien, le projet a permis de confronter ces 
recherches sur différentes aires géographiques *1. Ces travaux montrent que la référence 
au modèle hollywoodien est omniprésente, que ce soit dans le domaine technique, sur le 
plan économique ou dans les aspects esthétiques, voire idéologiques. Par exemple, 
l’écroulement de la cinématographie française durant la Grande Guerre et le triomphe 
corollaire de l’industrie hollywoodienne a engendré en France un complexe d’infériorité, 
qui se manifeste par la volonté d’imiter le nouveau modèle dominant (Salammbô, de 
Pierre Marodon, en 1925) ou même par un essai de création d’un cinéma « universel » 
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destiné à proposer un modèle concurrent susceptible d’entamer la reconquête (La Fin du 
monde, d’Abel Gance, 1929) ; les deux tentatives sont vouées à l’échec. Dans un autre 
ordre d’idées, la volonté des autorités soviétiques de créer en URSS une industrie du 
cinéma performante se fonde sur une comparaison constante avec le modèle 
hollywoodien ; le passage au parlant, en particulier, est l’occasion de tenter de se hisser 
au niveau technique et artistique d’une production redoutée parce qu’efficace, et la 
fondation d’un « Hollywood rouge » est explicitement envisagée et entreprise. 
La comparaison avec la Chine a montré également la très forte prégnance du modèle 
hollywoodien dans le système de représentations, en même temps que son croisement 
avec la culture chinoise de l’image, tendue entre l’attachement à une tradition millénaire 
et l’attraction de la modernité occidentale *2. 
 
• Cinéma et modernité 
Le champ de la réflexion a été étendu au-delà des trois pays directement concernés par le 
projet afin de comparer leur situation à celle, par exemple, de l’Italie, de l’Espagne, de la  
Grèce, du Brésil ou du Japon sur des thématiques semblables : théories de la modernité 
et avant-gardes, lieux et modalités du spectacle cinématographique, adhésion et 
résistances au phénomène de standardisation *3.  
 
La période des années 1910 aux années 1930 voit ainsi se développer des pensées 
originales du cinéma comme principal marqueur de la modernité culturelle apparue 
depuis la fin du XIXe siècle (Siegfried Kracauer, Walter Benjamin). Expression du 
mouvement, l’outil cinématographique est perçu comme le meilleur moyen de 
perception et de transcription du monde nouveau, métropolitain, empreint d’un 
mouvement perpétuel et structuré par l’imaginaire de la culture de masse. Les avant-
gardes, européennes en particulier, du futurisme au surréalisme, ont vu dans ce moyen 
d’expression l’instrument d’un renversement de l’ordre des arts et d’une possible 
adéquation entre la création artistique et la vie moderne.  
Les lieux mêmes du spectacle cinématographiques – les salles de cinéma – ont vu leur 
architecture évoluer en fonction des tendances les plus modernistes de l’architecture 
contemporaines : ils sont devenus pour les architectes des lieux d’expérimentation pour 
une nouvelle modélisation de l’espace. Quant au spectacle cinématographique lui-même, 
malgré des variations d’une aire culturelle à l’autre (résistance du phénomène du 
boniment avec les « benshis » japonais, utopie d’un spectacle authentiquement socialiste 
en URSS), il a connu durant cette période une standardisation qui a servi, entre autres, de 
base à l’expansion du modèle hollywoodien dominant (comédies musicales soviétiques, 
mélodrames chinois…).  
Pourtant, cette identification entre cinéma et modernité culturelle doit être nuancée à la 
lumière, notamment, de la façon dont les films peuvent saisir dans un même mouvement 
les signaux de cette modernité et les traces d’un imaginaire encore marqué par des 
mentalités anciennes, ou encore de la contradiction qui s’exprime dans le travail même 
de cinéastes marqués à l’avant-garde entre leur volonté de démontrer l’absolue 
modernité de leur moyen d’expression et leur propension à se figer dans la posture 
archaïque de l’artiste démiurge, héritière de la tradition romantique (Abel Gance, Marcel 
L’Herbier). 
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Le projet « Loin d’Hollywood. Histoire culturelle du cinéma en France, URSS, Chine, 1927-1933 » 
est porté par Dimitri Vezyroglou. Il réunit des chercheurs du CNRS, des maîtres de conférences et 
professeurs d’université, des conservateurs de cinémathèque, de bibliothèque et d’archives 
cinématographiques à Paris et Toulouse.  
 
 Alain Carou (département de l’audiovisuel de la BnF), Béatrice de Pastre (Archives françaises du 
Film duCNC), Christophe Gauthier (La Cinémathèque de Toulouse / IHTP-CNRS), Anne Kerlan 
(IHTP-CNRS), Valérie Pozner (ARIAS-CNRS), Laurent Véray (IRCAV, université Paris 3), Dimitri 
Vezyroglou (HiCSA, université Paris 1, porteur du projet) 
 
 
*1 : Ces comparaisons ont été notamment abordées lors du colloque « Loin d’Hollywood ? 
Cinématographies nationales et modèle hollywoodien (France, Allemagne, URSS, Chine, 1925-1935) », 
organisé à la Cinémathèque de Toulouse, en mars 2010. 
*2 : Parallèlement au colloque, l’exposition « Ecrans de papier. Le cinéma chinois et ses magazines (1921-
1951) », réalisée par Anne Kerlan à partir du fonds du collectionneur Paul Fonoroff, s’est tenue en 
novembre-décembre 2011 à l’INHA, salle Roberto Longhi. Sa scénographie, accompagnée d’un catalogue 
contenant des textes scientifiques en regard des illustrations, avait pour objet de présenter un parcours en 
images dans l’histoire du cinéma chinois avant l’avènement du communisme. 
*3 : Le colloque international « Cinéma et modernité culturelle, 1910-1939 » (1er décembre 2011) 
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Qu'est ce que la création télévisuelle ?  
 
 
François Jost, professeur à l’Université Sorbonne Nouvelle-Paris 3, directeur du Centre d'Etudes 
sur les Images et les Sons Médiatiques (CEISME), membre du LABEX ICCA, directeur de la revue 
Télévision (CNRS Editions) francoisjost@ceisme.fr 
 
 
 
L´utilisation du mot création à propos de la télévision peut surprendre tant on est habitué 
à dévaloriser les programmes qui se déversent chaque jour sur les écrans. Pourtant elle a 
joué – et joue encore dans les ambitions affichées par les cahiers des charges –, un rôle 
important au cours des 60 ans de son histoire. Le but de ce programme était de cerner 
lequel en se donnant les objectifs suivants : 
• définir ce qu’est la création télévisuelle, 
• analyser le statut de l’œuvre, le statut de l’auteur, 
• étudier les évolutions possibles dues aux mutations technologiques. 

 
Méthodes et résultats scientifiques 
 
La méthode développée s’est appuyée sur des recherches historiques dans les archives 
écrites et audiovisuelles et sur la mise en œuvre d’une sémiologie d´inspiration 
pragmatique. 
 
• Au début était l´art... Alliances et intermédialité 
L’enquête réalisée sur le tout début de la télévision française (les années 1940) 
notamment sur sa structuration, son organigramme, l´appellation des services, a permis 
de montrer que son appartenance au champ de l´art ne faisait alors aucun doute. Les 
contraintes économiques et les « alliances » propres à tout média naissant la situaient 
entre la radio et le cinéma, le direct et l´enregistré. Une étude des grilles et des 
appellations génériques de l´époque nous a conduit à remettre en cause le cliché d´une 
télévision tournée vers le music-hall et le théâtre. L´étude menée sur les années 1940 
montre l´importance sous-estimée par les histoires de la télévision ou du cinéma et met 
en évidence la place majeure du cabaret (JOST). 
Les travaux réalisés à titre heuristique de comparaison, montrent que, bien qu´elle soit 
née beaucoup plus tard (1966), la télévision grecque connaît aussi ce stade intermédial : 
en l´occurrence, celui de « l’inter-spectacle », recyclant et remodelant des formes de 
divertissement déjà connues (VOVOU).  
 
• De l’intermédialité constitutive à la recherche de la spécificité télévisuelle  
En revisitant l’histoire de la télévision, notamment en dépouillant les magazines de 
programmes, on a découvert, que des années 1950 aux années 1970, il y avait eu 
régulièrement des créneaux réservés à la création, entendue comme recherche de 
nouvelles configurations, de nouveaux langages. Ce fut d’abord le Banc d´essai, qui 
expérimenta les relations images-sons. Contrairement à ce que l’on pourrait penser, c´est 
sur le terrain du genre le moins légitime, le divertissement, que se fait la recherche de la 
spécificité.  
Cette quête s´accompagne d´une nécessité de voir apparaître des auteurs propres à la 
télévision : « L’époque me semble venue de l’apparition des auteurs », dit Jean d´Arcy, le 
directeur des programmes durant les années 1950 (JOST, CHAMBAT-HOUILLON).  
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Les recherches conduites ont permis de mettre en évidence tout un continent inexploré 
de l´histoire de la télévision, celui de l´expérimentation menée par le Service de la 
recherche de l´ORTF, sous la houlette de Pierre Schaeffer, dans les années 1960. La 
comparaison menée avec les expérimentations du Public Brodcasting Laboratory du 
réseau public américain a mis en évidence deux modèles de création différents : le 
français trouvant sa source dans le cinéma et la musique, l´américain dans la vidéo et 
l´ouverture à la diversité. L´INA poursuit ensuite dans le même esprit des recherches de 
« dispositifs » nouveaux qui disposent de créneaux de diffusion mensuels. Dans les 
années 80, plusieurs programmes innovants (par exemple, Psyshow) seront l’adaptation 
ludique de prototypes proposés dans ces lieux d´expérimentation (JOST, CHAMBAT-
HOUILLON).  
 
• Quels auteurs pour la télévision ? 
Le dépouillement des magazines de programmes dès les années 1950 permet d´observer 
le processus de légitimation symbolique de la télévision, constituant un creuset discursif 
dans lequel sont élaborés les canons évaluatifs de la critique télévisuelle émergente, en 
particulier avec la mobilisation des catégories d’ « originalité », de « style » et d’ 
« œuvre » destinée aux lecteurs de ses journaux afin de les inviter à devenir des 
téléspectateurs accomplis.  
Parallèlement à la fabrique de ces catégories de jugement appliquées aux programmes 
télévisés, la question de l’auteur émerge avec évidence. Si elle s’impose sur un plan 
juridique avec la massification de la production télévisuelle, elle est tout aussi importante 
sur le plan symbolique. Là encore, l´idée de spécificité est centrale : pour Marcel 
L’Herbier, l´auteur en tant que créateur original est celui qui maîtrise la mixité expressive, 
spécifique de la télévision.  
Ce modèle d’auteur va évoluer au cours des décennies pour aboutir à une figure 
auctoriale différente au début des années 1960. Roger Vailland dans un texte à la 
stratégie titulaire explicite « Qui est l’auteur ? » n’assujettit plus sa réponse à 
l’intermédialité historique, ni au statut artistique de la télévision, mais à la présence du 
style appliqué à tous les genres de programmes, que ce soit une retransmission sportive, 
un jeu ou un reportage d’information. Ainsi en dix ans, le modèle auctorial pour la 
télévision a évolué : passant d’un auteur-de-télévision, une « auctoritas » maîtrisant le 
langage télévision à un auteur-à-la-télévision, un auteur se démarquant des autres par la 
tonalité spécifique de son programme, plutôt fonctionnant comme un « authorship » 
relatif. En tant qu’hypothèse interprétative mobilisée par les téléspectateurs, les 
caractéristiques de l’auteur sont également élaborées dans et par les métadiscours 
télévisuels de la presse des années 1950 (CHAMBAT-HOUILLON).  
 
• La télévision légitimée par les écrivains 
Cette volonté d’innovation audio-visuelle, qui caractérise essentiellement les premières 
décennies de l’histoire de la télévision, n’a cependant guère fait école et, dans une 
société où l’écrit garde toujours son aura dans l’inconscient collectif, la télévision a 
beaucoup sacrifié, dans une saine et louable volonté d’évangélisation culturelle, au mythe 
du grand art par excellence, la littérature, et a eu recours de manière massive à 
l’adaptation, en privilégiant le plus souvent la dramatique ou le téléfilm unitaire de 
prestige.  
 
La part de l’adaptation des textes littéraires à la télévision a été questionnée dans une 
enquête menée sur le sujet des années 50 à nos jours. Les premiers résultats en ont été 
publiés dans le n° 3 de Télévision et, s’ils montrent que la part patrimoniale reste 
déterminante, ils permettent néanmoins de mesurer une ouverture vers la littérature 
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moderne parfois la plus exigeante. Cette enquête a permis de montrer que les auteurs les 
plus adaptés sont Maurice Leblanc et Georges Simenon (pour des raisons de sérialisation) 
et de souligner l’importance des adaptations de l’œuvre de Balzac (« vainqueur de cette 
geste patrimoniale ») et de Maupassant. Cette prépondérance des adaptations d’auteurs 
du XXe siècle et de la littérature narrative réaliste du XIXe confirme que l´idée de création 
a profondément changé de sens : il s’agit moins d´expérimenter des corrélations 
audiovisuelles, d´inventer des dispositifs à « piéger le spectateur » que d´adapter le 
patrimoine littéraire (PAPIN, LAVAT). 
 
• La télévision face à la mobilité 
Une enquête qualitative a été menée (B. HENOCQUE) auprès d´étudiants utilisateurs de la  
télévision mobile. Elle montre la volonté, pour une majorité d´usagers de se libérer du 
direct grâce au replay et à la consultation de sites vidéo en streaming ou en 
téléchargement et le recours à la possibilité, selon les contextes d´usage, de dupliquer les 
contenus du téléviseur sur le smartphone. C'est lorsque les conditions socio-économiques 
et socio-techniques d'une « deuxième naissance » seront réunies qu'une production 
industrielle d'œuvres originales adaptées à l'écran du mobile et aux contextes spatio-
temporels d'usages sera envisageable.  
 
Conclusion  
 
Ce projet de recherche a permis de découvrir des pans entiers de l´histoire de la 
TÉLÉVISION, qui étaient ignorés. Au-delà de ses résultats, il a mis en œuvre une méthode 
originale que le cloisonnement des disciplines ne favorise pas : l´articulation de la 
recherche historique et des théories sémiologiques, narratologiques ou philosophiques. Il 
s’est terminé par un colloque international intitulé « Qu’est-ce qu’une télévision de 
qualité ? », qui a montré la nécessité de lier cette question à celle de la création et non à 
la simple satisfaction du public, comme c’est le cas aujourd’hui. 
Les résultats obtenus pourraient contribuer à éclairer les choix stratégiques de 
l´audiovisuel français. En effet, si le mot « création » figure dans le cahier des charges de 
France Télévisions, d’un côté, il désigne l’origine de l’investissement des fictions et 
renvoie donc à l’obligation des chaînes de produire français (la « création audiovisuelle 
française »), de l´autre, il l´assortit d’une contrainte liant l’idée même de création à une 
certaine idée de la culture : « L’effort devra porter sur l’adaptation du patrimoine 
littéraire français, l’illustration de l’histoire nationale et européenne, l’exploration et le 
suivi des mouvements de la société contemporaine ». Par ailleurs, il est spécifié que le 
service public  « contribue au renouvellement des genres de fiction et à la diversité des 
formats : promotion de nouvelles écritures et de nouveaux talents, thèmes adaptés en 
permanence pour être en phase avec l’évolution de la société. »  
Cette définition de la création exclut les genres du divertissement qui sont aujourd’hui 
essentiellement les lieux de diffusion des formats internationaux. 
Enfin, la création est rabattue sur la « nouveauté », prise dans le sens industriel du 
« neuf », par opposition aux émissions déjà programmées, ou dans celui de « ce qui 
n'avait jamais été vu ou n'était pas encore connu ». En revanche, les lieux réservés à la 
création télévisuelle ont disparu. Ce qu’on appelle la création télévisuelle est aujourd’hui 
essentiellement l’adaptation des auteurs du patrimoine littéraire.  
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Publications 
 
Les travaux conduits ont donné lieu à un séminaire annuel du CEISME et à diverses 
manifestations publiques, dont le colloque international qu’est-ce qu’une télévision de 
qualité ? Le numéro 3 de la revue Télévision (CNRS éditions, 2012), intitulé La Création : 
hier, aujourd´hui, regroupe des résultats des recherches. 
 
Chambat-Houillon,  Marie-France, Jost François, « La télévision à l’essai » Conférence inaugurale du 
premier colloque international de la FIAT/IFTA (International Federation of Television Archives), en 
collaboration avec l’INA (14 mai 2010), repris dans Télévision n. 3, La création ; hier, aujourd´hui, CNRS 
éditions, p. 11-30. 
 
Chambat-Houillon, Marie-France, Jost François, 2011, « Entretien avec Jean-Christophe Averty », 
Télévision, n° 2, pp. 138-169 ; introduction à l’entretien par Bernard Papin, pp. 136-138.  
 
Chambat-Houillon, Marie-France, 2012, « L’Avènement de la télévision : la critique télévisuelle entre 1950 
et 1955 », In Delavaud et Maréchal (éd.), Télévision : le moment expérimental, Ina/Apogée, pp. 414-431. 
 
Chambat-Houillon, Marie-France,  2012, « Anonimato em televisão : quando o autor aparece onde não é 
esperado » (L’anonymat à la télévision : quand l’auteur ressurgit là où on ne l’attend pas ), in Identidades Midiáticas, 
Santa Maria, FACOS-UFSM, Brésil, article inédit en langue portugaise, p 15-32. 
 
Chambat-Houillon, Marie-France, 2011, « L’hypothèse de l’auteur à la télévision »,  in Légitimité, 
légitimation, PUB, 2011, pp. 389-404. 
 
Henocque Bruno, 2012, “L´émergence de La télévision móbile”, Télévision n. 3. 
 
Jost François, 2008. « Quand la télévision était un cabaret », pp. 307-320, in Media Encounter and Media 
Theories Bayreuth,  Munster, Nodus Publikationen, 325 p. 
 
Jost François, 2009, Televisão digital. Desafios par a communicão. Livro da Compos (« De l’influence de la 
télévision numérique sur les programmes et la programmation »), Brésil, Porto Alegre, Sulina. 
 
Jost François, 2010 , « Culture et dépendances. Les avatars d’une mission du service public », Le Temps des 
médias n°14. 
 
Jost François, 2010, Estudos de cinema et audiovisual (« O autor como questão narratológica, », p. 56-73) 
org. Mariarosaria Fabris, Gustavo Souza, Rogerio Ferraraz, Leandro Mendonça et Gelson Santana, São 
Paulo, Socine, edition électronique). 
 
Jost François, 2011. « Logiques des genres de la télévision des débuts », in Gilles Delavaud, Denis Maréchal 
ed., Télévision : le moment expérimental. De l´invention à l´institution (1935- 1955),  Apogée-INA. 
 
Jost François, 2011, Permanence de la télévision (« De l’influence de la télévision numérique sur les 
programmes et la programmation », pp. 23-38), G. Delavaud ed., Rennes, ed. Apogée, coll. Médias et 
nouvelles technologies, 205 p. 
 
Jost François, 2011, « Peut-on parler de télévision culturelle ? », Télévision n°2 (CNRS éditions), pp. 11-24. 
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Jost François, 2011, « Novos comportamentos para antigas mídias ou antigos comportamentos para novas 
mídias?, MATRIZes, Université de Sao Paulo, vol. 4, n°2, Perspectivas Autorais nos Estudos de Comunicação 
VIII.  
http://www.matrizes.usp.br/ojs/index.php/matrizes/article/view/266 
 
Jost François, « Inventer, créer, expérimenter. La télévision en quête d’auteur », Colloque Jean d'Arcy, 
pensée et stratégies d'un père fondateur université Nancy 2, 20 mai 2010, Jean d´Arcy, penseur et stratège 
de la télévision, à paraître en 2012. 
 
Jost François, 2012, « Une forme brève à durée aléatoire », Journée d’Etude sur les formes brèves, 
Université de Limoges, 22 juin 2010, Actes à paraître chez CNRS Alpha. 
 
Lavat Philippe, Papin Bernard, 2012, « Les stratégies de la distinction télévisuelle au fil du temps : 60 ans 
d’adaptations littéraires à la télévision (1950-2010) », Télévision, n° 3, pp. 31-51. 
 
Direction d’ouvrage 
 
Papin Bernard, dir., 2010, Images du Siècle des Lumières à la télévision. Construction d’une culture 
commune par la fiction. de boeck-INA, coll. Medias recherche,  208 pages. 
 
Les actes du colloque Qu’est-ce qu’une télévision de qualité ? (65 communications internationales) doivent 
être publiés prochainement. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

http://www.matrizes.usp.br/ojs/index.php/matrizes/article/view/266
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Processus, dispositifs, activités de création 
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Rendre compte du processus de création 
 
 
Les processus créatifs peuvent être éclairés par une analyse cognitive à condition que 
celle-ci soit conduite sur des domaines de création suffisamment différents. Envisageant 
cinq domaines (scénario, musique, science, design, art), une analyse fondée sur des 
entretiens avec des professionnels et l’observation du processus créatif en contexte 
naturel permettent de dégager des invariants. Une comparaison entre les individus les 
moins créatifs et les plus créatifs met en évidence les possibilités d’engager des 
opérations qui structurent la cognition et les émotions associées au processus de 
création. Les résultats indiquent par exemple que la satisfaction finale est plutôt repérée 
du côté des individus moins créatifs. (Todd Lubart) 
 
Sentir mentalement les odeurs ou entendre mentalement la musique… L’image 
accompagne le processus de création. En permettant de montrer les mécanismes 
communs sous-tendant la perception et l’imagerie mentale, les techniques de mesure de 
l’activité cérébrale à l’aide de l’électroencéphalographie (EEG) ouvrent de nouvelles 
perspectives pour approcher les taches d’imagerie mentale auditive, olfactive et visuelle. 
Des études, alliant mesure de l’activité cérébrale et entretiens qualitatifs, auprès de 
cuisiniers, de parfumeurs, musiciens et de non experts mettent en évidence que la 
compétence dans le domaine est corrélée à de meilleurs performances d’imagerie 
mentale dans la modalité sensorielle pour laquelle les personnes étudiées sont 
entrainées. (Catherine Rouby) 
 

Les œuvres d’art et le cinéma entretiennent des relations d’emprunts réciproques. Que 
ce soit à travers les documentaires d’artistes au travail, les fictions représentant les 
processus de création, ou encore à travers la présence des arts dans les films : la relation 
entre cinéma et art permet d’explorer la « correspondance entre les arts » et d’interroger 
comment capter le processus de création artistique. Les images filmées sont un des 
moyens pour garder des traces et inventer une mémoire des différentes étapes du 
processus de création. Le cinéma met en scène, en récit, en image, en mouvement les 
œuvres, les arts et leurs mondes imaginaires. L’étude du lien entre cinéma et art permet 
aussi de renouveler l’histoire des métiers et des techniques du cinéma : dans 
d’enregistrement des images, dans la production, la diffusion ou encore la conservation 
supports. (Gilles Mouellic) 
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Une étude empirique du processus créatif dans les domaines de l'art plastique, 
écriture scénaristique, design, composition musicale et invention scientifique-
technique (CREAPRO) 

 
 

Todd Lubart (1), professeur, Laboratoire Adaptations Travail-Individu (LATI, EA 4469), Université 
Paris Descartes 
todd.lubart@parisdescartes.fr 
 
Marion Botella (1), Vlad Glaveanu (1) , Nathalie Bonnardel (2), Ivan Toulouse (3), Pierre-Marc de 
Biaisi (4), Myriam Desainte-Catherine (5), Katell Guillou (4), Gyorgy Kurtag (5), Samira Bourgeois 
(1), Christophe Mouchiroud (1), Marion Wolff (1), Stéphanie Buisine (6), Martin Storme (1), Alicja 
Wojtczuk (2), Franck Zenasni (1) 
 
1 - Université Paris Descartes, Laboratoire Adaptations Travail-Individu (LATI), 
2 - Centre de Recherche en psychologie de la Connaissance, du Langage et de l’Emotion (PsyCLE), 
Université d’Aix-Marseille 
3 -  EA 3208 « Arts : pratiques et poétiques », Université Rennes 2 
4 - Institut des Textes et Manuscrits Modernes (ITEM) - CNRS 
5 - Laboratoire Bordelais de Recherche en Informatique (LABRI) – Université de Bordeaux 
6 - ENSAM, Ecole Nationale Supérieure des Arts et Métiers 
 
 
 
Objectifs et méthodes 
 
La nature du processus créatif a été étudiée dans divers champs d’activité. Issue d’une 
collaboration de plusieurs centres de recherche (Université Paris Descartes, Université 
Rennes 2, Université Aix-Marseille, Institut des Textes et Manuscrits Modernes, et 
Laboratoire Bordelais de Recherche en Informatique), une série d’études empiriques a 
examiné la démarche de création, en comparant les procédés mis en œuvre. 
Les travaux ont été organisés en trois phases. La première phase a eu comme objectif  
d’identifier les facteurs impliqués dans la créativité par des entretiens d’artistes, de 
designers, de scénaristes, de scientifiques et de compositeurs ; la deuxième phase 
impliquait l’observation du processus créatif en contexte naturel de création ; enfin, la 
troisième et dernière phase avait pour objectif de développer la créativité en cherchant 
des retombées sur le plan de la formation. 
 
Résultats scientifiques 
 
Les entretiens structurés auprès de professionnels engagés dans un métier créatif ont 
permis d’appréhender la manière dont le processus créatif est décrit et conçu dans 
différents secteurs d’activité (arts visuel, écriture scénaristique, design, invention 
scientifique et composition musicale). La richesse du corpus a permis des analyses 
linguistiques des mots utilisés (fréquence et type de mots) pour décrire le processus 
créatif et la correspondance de termes à travers des disciplines. Il montre qu’il existe à la 
fois des similitudes du processus créatif et des spécificités selon les individus engagés 
dans la création.  
 
Les entretiens ont été complétés par un questionnaire listant des facteurs intervenant 
dans le processus créatif (Botella, Glaveanu, Zenasni, Storme, Myszkowski, Wolff, & 
Lubart, révisé). Enfin, dans un travail de synthèse théorique, les cinq domaines ont été 
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comparés dans une analyse thématique portant sur la nature relationnelle et 
intersubjective de la créativité.  
Les résultats de l’analyse thématique s’accordent avec des modèles d'action complexes 
complétés par des interactions spécifiques pour chaque domaine (voir Glaveanu, Lubart, 
Bonnardel, Botella, De Biasi, De Sainte Catherine, Guillou, Kurtag, Mouchiroud, Storme, 
Wojtczuk, & Zenasni, soumis). 
 
Les résultats de la deuxième phase du projet portent sur l’observation d’étudiants de 
chaque domaine dans leur contexte naturel de création. Une méthodologie par carnet de 
bord a été mise en place sur la base de la première phase et de travaux antérieurs 
(Botella, Zenasni, & Lubart, 2011). Les transitions entre les étapes du processus mettent 
en évidence un profil multivarié (cognitif, conatif, émotionnel et social) associé à chaque 
étape. Une analyse globale a été menée mais également une analyse différentielle selon 
les étudiants évalués comme plus créatifs (C+) et   moins créatifs (C-). 
Ces résultats, illustrés dans le schéma 1, montrent à la fois des différences dans le 
processus créatif lui-même mais également dans les facteurs associés à chaque étape du 
processus. Ainsi, le processus suivi par les C+, par comparaison avec celui suivi par les C-,  
implique une plus grande probabilité d’engager certaines opérations qui structurent la 
cognition avec des transitions préférentielles entre des étapes qui semblaient moins 
aléatoires (voir les graphiques ci-dessous d’étudiants d’arts plastiques montrant les 
étapes du processus créatif des étudiants ayant une production évaluée comme plutôt 
créatif (C+) ou peu créative (C-). Les émotions associées au processus diffèrent 
également : les C+ débutent par des phases associées au doute et au stress et ils finissent 
en ressentant de la déception. Par contre, les C- ressentent d’abord de la déception mais, 
lors des dernières phases du processus, ils sont plutôt satisfaits d’eux-mêmes et de leur 
travail (voir Botella & Lubart, 2012). 
Les résultats de ce même type de suivi du travail créatif permettent de créer pour chaque 
participant et pour des groupes de participants contrastés par niveau de performance 
créative ainsi que par domaine d’activité créative, des représentations graphiques 
indiquant les «  pistes de comportement » suivies. Les chemins de création empruntés 
mènent les participants à des résultats différents et individualisés en fonction de leur 
capacité cognitives, mais également de leur personnalité et de leurs émotions. 
 
 
Processus créatif des C+ 
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Processus créatif des C- 
 

 
 

 
Schéma 1 : Différences entre les processus de création des étudiants plus créatifs (C+) et 

moins créatifs (C-)
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L’imagination des créateurs en cuisine, parfumerie et musique : analyse du 
discours et du fonctionnement cérébral 
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Melissa Barkat-Defradas2, Johan Poncelet1, Lauranne Przybylski1 et Barbara Tillmann1 
 
1 CNRS UMR 5292 Université Lyon1, Centre de Recherche en Neuroscience de Lyon 
2 CNRS UMR 5267- Université de Montpellier, Laboratoire Praxiling 
3 CNRS UMR 7114 - Université Paris Ouest Nanterre la Défense, Laboratoire MoDyCo 
 
 
 
Quels sont les paramètres de la création, de la naissance d'une idée à la réalisation d’une 
composition nouvelle ? Comment les créateurs des différents domaines mobilisent-ils 
leur imagination ? Sur quoi repose la capacité d’imaginer les odeurs, les flaveurs et les 
sons chez les créateurs et chez les novices ? 
Notre projet est né de la rencontre entre art et science à propos des processus d’imagerie 
dans la modalité olfactive : d’une part, de célèbres parfumeurs, comme Edmond 
Roudnistka, disent utiliser une imagination olfactive et concevoir une forme mentale pour 
un parfum parfois longtemps avant d’entreprendre sa formulation. D’autre part, les 
recherches sur les processus d’imagerie mentale se développent pour l’imagerie olfactive, 
en montrant comme pour la modalité visuelle des mécanismes communs sous-tendant la 
perception et l’imagerie (Bensafi et al, 2007). L’imagerie auditive quant à elle est l’objet 
de nombreuses publications (Zatorre et Halpern, 2005). Le travail de création et les 
recherches sur l’imagerie mentale peuvent s’éclairer mutuellement : nous avons pris le 
parti de les fédérer et de mettre à profit leur complémentarité pour étudier l’imagerie 
mentale dans le processus de création. 
 
Objectifs 
 
Nos objectifs s’articulent autour de trois questions : 

1) L’imagerie comme composante du processus de création, 
2) L’imagerie d’un point de vue neurophysiologique et cognitif, 
3) L'imagerie en fonction de l’expertise et de la culture. 

Les comparaisons que nous avons menées entre les domaines de création concernent 
d’une part le travail du créateur et le rôle qu’y joue l’imagerie, d’autre part les bases 
neurocognitives de la capacité d’imagerie. Pour le premier aspect, nous l’avons associé à 
la variation culturelle : en France, nous avons recueilli les interviews de 11 cuisiniers, 11 
parfumeurs, 11 musiciens, au Maghreb, 10 cuisiniers et 10 musiciens. Pour l’aspect 
neurocognitif, à une comparaison entre experts et novices : l’expérience 
neurophysiologique impliquait 13 cuisiniers, 15 musiciens, et 15 contrôles non experts 
dont nous avons enregistré l’activité cérébrale à l’aide de l’électroencéphalographie (EEG) 
pendant des tâches d’imagerie mentale auditive, olfactive et visuelle. 
 
 
Méthodes et résultats scientifiques 
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• Etude linguistique 
L’analyse du discours – méthodologie utilisée dans des champs extrêmement divers des 
sciences humaines et sociales – s’est révélée pertinente pour cerner les formes de 
l’activité humaine et les savoirs qu’elle mobilise et développe. En effet, cette approche 
nous a permis de rechercher, à travers la subjectivité des acteurs, des invariants 
susceptibles de rendre explicite la démarche du créateur ainsi que le contexte de 
production de l’œuvre. Une partie des savoirs incorporés dans l’action restant implicite, 
une grille d’entretien a donc été mise au point. 
Les interviews de 33 créateurs ont montré qu’à la manière des musiciens qui entendent la 
musique mentalement, les parfumeurs et les cuisiniers sentent mentalement les odeurs. 
Ces images olfactives sont fréquemment associées à des images visuelles et la création 
implique souvent une intégration entre la vision et une autre modalité. 
 

 
Réseau thématique du mot odeur dans les entretiens menés avec les parfumeurs (calcul 
de co-occurrences mené avec le logiciel Hyperbase). 
 
L’analyse des discours montre que les créateurs dans les 3 domaines n’ont pas la même 
position sur le fait qu’ils créent ; ils emploient des démarches différentes, s’adaptent à 
des contraintes plus ou moins fortes, mais se rencontrent pour admettre que la création 
dépend d’un équilibre entre le métier et la prise de risque, le prévisible et l’imprévisible. 
Comme corrélat perceptuel et cognitif de ce métier, tous témoignent d’une capacité 
d’imagerie mentale qui leur permet de combiner mentalement odeurs, flaveurs ou sons. 
Leurs discours attestent du phénomène d’intégration conceptuelle (Fauconnier et Turner, 
2002) qui met en relation différents espaces mentaux et différents systèmes sémiotiques 
et permet ainsi l’émergence de la nouveauté. Ces espaces mentaux reposent sur la 
mémoire à long terme que l’on sait reliée aux cortex sensoriels, et sur la mémoire de 
travail. 
 
• Etude électroencéphalographique (EEG) 
Est-ce que l’expertise favorise les capacités d’imagerie mentale ? Si oui, cet avantage est-
il sous-tendu par l’utilisation de réseaux neuronaux distincts ? On peut se demander si les 
gens qui sont régulièrement exposés aux odeurs par exemple en faisant la cuisine, ont des 
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images mentales olfactives plus vivaces ou plus précises que ceux qui cuisinent moins 
souvent. Il est prouvé que l’expertise et l’entraînement sensoriel modifient le cerveau des 
musiciens, au plan anatomique et au plan fonctionnel (Pantev et Herholz, 2011) ; 
l’existence d’une plasticité neuronale liée à l’apprentissage olfactif est également bien 
établie chez l’animal (Mandairon et Linster, 2009). Elle a été récemment démontrée chez 
les parfumeurs (Plailly et al, 2011) ; notre étude est la première à rechercher des traces 
de cette plasticité dans le cerveau des cuisiniers et ceci sur le plan fonctionnel. 
 
L’étude EEG a porté sur 13 cuisiniers, 15 musiciens et 15 contrôles non experts pour 
tester si la capacité d’imagerie mentale des experts modifie leur fonctionnement 
cérébral. Les potentiels évoqués par l’imagerie mentale de l’odeur de fruits et par 
l’imagerie mentale du timbre d’instruments de musique ont été recueillis grâce à un 
système d’enregistrement EEG à 64 électrodes. Une tâche visuelle contrôle consistait à 
imaginer mentalement la taille des mêmes fruits et instruments. Sur le plan 
comportemental, nous avons mesuré les temps de réponses et montré que les cuisiniers 
donnaient plus rapidement des réponses correctes pour la tâche d’imagerie de l’odeur 
des fruits, et que c’est pour la tâche d’imagerie du timbre des instruments que les 
musiciens étaient plus rapides. Il n’y avait pas de différence entre tâches chez les 
contrôles non experts, et pas de différence pour les tâches visuelles contrôles. 
 

 
 
 
Résultats des comparaisons entre groupes pour les différentes tâches d’imagerie 
 
Sur le plan neuronal, nous avons étudié le complexe positif tardif (entre 800 et 1200 ms) 
du potentiel évoqué qui peut être modulé par l’imagerie mentale (Wu et al, 2006). Les 
résultats montrent une dissociation entre hémisphères cérébraux : en effet les tâches 
comportant l’imagerie mentale  de la taille des fruits ou des instruments (tâche contrôle 
d’imagerie visuelle) activent plus fortement l’hémisphère gauche pour les trois groupes 
de participants, cuisiniers, musiciens et contrôles ; mais les deux hémisphères sont 
également activés chez les cuisiniers uniquement lorsqu’ils imaginent l’odeur des fruits, 
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et de même les deux hémisphères sont également activés chez les musiciens uniquement 
lorsqu’ils imaginent le timbre des instruments. 
 
L’expertise est spécifique au domaine sensoriel (olfactif ou auditif) pour lequel les sujets 
sont entraînés, et pendant cette activité spécifique les musiciens comme les cuisiniers 
utilisent donc plus largement les deux hémisphères cérébraux. Pendant l’imagerie où ils 
ne sont pas experts, ils utilisent plus l’hémisphère gauche, comme les novices. Cette 
implication plus importante de l’hémisphère droit a été retrouvée dans nombre de 
publications et considérée comme une composante de la « pensée créative » (Mihov, 
2010). 
 
Cette expérimentation menée chez des musiciens et pour la première fois chez des 
cuisiniers montre que leur expertise est corrélée à de meilleures performances d’imagerie 
mentale dans la modalité sensorielle où ils sont entraînés et sur le plan neuronal à des 
changements de l’activité cérébrale évoquée par cette imagerie. 
 
Au vu de ces résultats, nous suggérons que l’expérience sensorielle des experts en cuisine 
comme en musique implique une modulation cérébrale de l’activité d’imagerie mentale 
qui est spécifique de leur domaine d’expertise. 
 
Conclusions 
 
Les créateurs dans les 3 domaines ne définissent pas leur création de la même manière ; 
ils emploient des démarches différentes, s’adaptent à des contraintes plus ou moins 
fortes, mais se rencontrent pour reconnaître que la création dépend d’un équilibre entre 
le métier et la prise de risque, le prévisible et l’imprévisible. Comme corrélat perceptuel 
et cognitif de ce métier, tous témoignent d’une capacité d’imagerie mentale qui leur 
permet de combiner et d’anticiper mentalement odeurs, flaveurs ou sons. 
Leurs discours attestent du phénomène d’intégration conceptuelle qui met en relation 
différents espaces mentaux et différents systèmes sémiotiques et permet ainsi 
l’émergence de la nouveauté. Ces espaces mentaux reposent sur la mémoire à long terme 
que l’on sait reliée aux cortex sensoriels, et sur la mémoire de travail. L’expérimentation 
menée chez des musiciens et pour la première fois chez des cuisiniers montre que 
l’expertise est corrélée à de meilleures performances d’imagerie mentale et sur le plan 
neuronal à des différences du potentiel évoqué par cette imagerie. 
L’expertise est spécifique au domaine sensoriel (olfactif ou auditif) pour lequel les sujets 
sont entraînés, et pendant cette activité spécifique les musiciens comme les cuisiniers 
utilisent plus largement les deux hémisphères cérébraux, ce qui est considéré comme un 
corrélat de la pensée créative. 
 
Cette étude qui intègre le discours des créateurs avec sa subjectivité et la mesure de leur 
comportement avec ses aspects neurophysiologiques, est la première à montrer que le 
cerveau des cuisiniers fonctionne de façon différente par rapport à celui des non experts, 
confirme ce fait chez les musiciens et permet d’envisager des études plus approfondies 
des processus cérébraux impliqués dans la création. 
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Filmer la création artistique (FILCREA) 
 
 
 
Responsable scientifique du programme : Gilles Mouëllic 
Equipe d’accueil Arts, pratiques et poétiques (EA 3208) 
Gilles.mouellic@univ-rennes2.fr 
 
Responsable administrative du programme : Laurence Bouvet-Lévêque 
Organisation de la collaboration FILCREA/INA : Ariane Beauvillard (en contrat post-doc avec 
FILCREA de septembre 2011 à décembre 2012) 
Université Rennes 2 
 
 
 
Objectifs 
 
Le projet FILCREA a pour but l’étude de la représentation filmique des œuvres, des 
artistes et de leurs pratiques. Il est consacré à la création filmée sous toutes ses formes 
(courts et longs métrages, documentaires et fictions) et à toutes les périodes, sans limites 
géographiques prédéterminées. 
Interroger la manière dont ces films appréhendent l’œuvre d’art et ses opérations de 
constitution suscite les exigences suivantes : 
• ne pas se limiter à une forme d’art et confronter dans un même mouvement de 

pensée toutes les disciplines artistiques ; 
• comparer les différentes modalités d’existence du processus de création, d’un point 

de vue esthétique, bien sûr, mais aussi historique, géographique et culturel ; 
• proposer de nouvelles hypothèses concernant l’évolution, les ruptures, les 

rencontres entre différentes disciplines artistiques tout au long du vingtième siècle ; 
(Il s’agit aussi, à partir du cinéma puis de la télévision et de l’avènement du 
numérique, de montrer l’évolution de la représentation des arts et le désir de plus en 
plus affirmé, grâce aux images filmées, de garder des traces et d’inventer une 
mémoire des différentes étapes du processus de création.) 

• comprendre la nature des relations qui se jouent dans la création collective entre les 
différents acteurs : techniciens, chorégraphes et danseurs, metteurs en scène et 
acteurs, etc. ; 

• analyser, enfin, les contextes de production et de diffusion de ces films afin d’évaluer 
par exemple les dimensions didactique, économique et politique de leur production. 

 
Des choix essentiels ont guidé la constitution de l’équipe et des partenaires : 
• l’exigence de pluridisciplinarité ; 
• la dimension historique et l’analyse esthétique des films ; 
• la nécessité d’échanges et de partenariats avec les institutions, notamment quant à 

l’exploration et l’analyse des fonds de films des musées et des centres d’art, mais 
aussi des archives du film et des cinémathèques, des archives de production, etc… ; 

• la participation des artistes, avec notamment, l’organisation de résidences. 
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Principaux résultats scientifiques 
 
Plusieurs domaines sont concernés par les résultats du programme FILCREA : si, pour des 
raisons de lisibilité, nous reproduisons ici la différenciation « histoire » / « esthétique » il 
est clair que le plus souvent les chercheurs ont été amenés à travailler autant sur des 
œuvres que sur des « archives » (au sens large) et donc à entremêler « histoire » et 
« esthétique ». Ces rapports de confiance entre les historiens et les esthéticiens sont sans 
aucun doute à l’origine des avancées importantes issues du programme FILCREA et les 
perspectives s’annoncent tout aussi fructueuses. 
 
1. Dans le domaine de l’histoire du cinéma 
 
Si, pour des raisons de défrichage d’un corpus très important, les premières recherches 
ont été empiriques, les premiers résultats ont consisté en l’affirmation de domaines 
d’études spécifiques qui continuent de faire l’objet aujourd’hui d’investigations 
importantes grâce notamment à des recherches collectives et à des thèses en cours. Pour 
interroger les images de la création artistique, il est apparu nécessaire de questionner les 
moyens qui ont permis d’enregistrer ces images, et donc l’évolution du cinéma lui-même, 
depuis sa « naissance » à la fin du XIXè siècle jusqu’à la « révolution » numérique actuelle. 
FILCREA a été le lieu de l’émergence d’un travail collectif novateur consacré à l’histoire 
des métiers du cinéma13. Le décentrement vers d’autres arts (le « métier » de décorateur 
de cinéma est issu du théâtre, celui de compositeur de cinéma vient de la musique) et 
vers d’autres disciplines (sociologie, histoire des techniques, etc…) a contribué à 
l’affirmation, dans la lignée d’Howard Becker, d’une pensée du cinéma qui englobe 
l’ensemble de la construction de l’œuvre cinématographique, de la fabrication des 
caméras ou des micros à l’affirmation des écoles critiques. Penser les manières dont les 
collectifs se sont organisés avec et autour du cinéma permet tout autant de penser la 
diversité des modalités d’existence des œuvres : une méthode « historique » légitime 
ainsi de nouvelles approches « esthétiques ». 
 
A partir de ces recherches, un deuxième champ d’investigation s’est imposé peu à peu, 
pour devenir sans aucun doute, pour les années à venir, un domaine de recherche 
essentiel des équipes impliquées dans FILCREA : il s’agit de l’histoire des techniques. En 
s’appuyant sur des sources multiples, archives (journaux, brevets, littérature scientifique, 
etc.), matériels techniques, œuvres, témoignages, etc… les recherches ont mis au jour 
l’importance des transformations techniques dans la production, la diffusion ou encore la 
conservation des films représentant la création artistique. Ces films ont joué en quelque 
sorte le rôle de « laboratoires » pour de nombreuses expérimentations techniques 

                                                 
13 Le numéro 65 de la revue d’histoire du cinéma 1895, publié dans le cadre de FILCREA et intitulé « Histoire des 
métiers du cinéma en France avant 1945 », a rassemblé plusieurs contributions consacrées aux professions du cinéma 
dans une approche qui excède la discipline « cinéma ». 
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(couleur, banc-titre, trucages rendus possibles par l’arrivée de la télévision puis de la 
vidéo, etc.).14 
 
Ces premiers résultats nous ont incités à consacrer une recherche collective aux images 
de la création artistique à la télévision française qui été réalisée à partir d’un travail sur 
les archives de l’INA. Plusieurs chercheurs, avec l’aide d’une post-doctorante, ont 
entrepris un travail systématique de repérage et d’étude des émissions consacrées aux 
arts, aussi bien à la télévision des « premiers temps » (années 50 notamment) que sur les 
chaînes plus récentes comme Arte. Plusieurs pôles se sont peu à peu imposés : citons, à 
titre d’exemples, les recherches en cours rassemblées sous le titre « arts et innovations à 
la télévision » ou encore « quelle histoire de l’art à la télévision ? ». Ce travail avec l’INA a 
permis également de recueillir la parole des témoins importants, auteurs et/ou 
producteurs d’émissions sur l’art à la télévision française15. Les premiers résultats ont mis 
au jour, notamment en ce qui concerne la création en direct très présente dans la 
première télévision, des innovations dans la conception de la mise en scène, en 
particulier dans le découpage et le jeu des acteurs, ce qui a déterminé une recherche 
importante sur les conséquences de ces innovations sur la création cinématographique. 
Des nouveaux corpus, jamais ou très peu explorés, sont également apparus : entre autres, 
les nombreuses images télévisuelles des performances des plasticiens, images ignorées 
en grande partie par les historiens de l’art ; la richesse, en terme de création, du Service 
de la recherche de la Radio-Télévision française ; l’importance et la diversité des 
émissions consacrées au jazz. FILCREA contribue ainsi à l’étude à la fois de la création 
télévisuelle et de la télévision comme mémoire et lieu d’investigation de la création 
artistique. 
 
Toujours dans une approche historique,, FILCREA a permis de réinvestir un important 
corpus en grande partie oublié : celui des films sur l’art. Nous avons d’abord choisi de 
travailler à partir d’une mise en relation entre l’histoire de l’art et les documentaires de 
création.16 La diversité des approches a permis de faire le point sur un « genre » du 
cinéma, non seulement en revenant sur l’héritage de Paul Haesaerts ou Henri Strork, mais 
aussi en renouvelant des problématiques liées à l’économie et à la diffusion des films sur 
l’art. Ces travaux ont, par exemple, mis en évidence l’émergence des films sur l’art en 
France après la Seconde Guerre mondiale, dans une ambition revendiquée d’éducation 
par l’image. Cet essor remarquable des films sur l’art est attesté par la mise en place en 
1948 d’une institution dans le cadre de l’Unesco : la FIFA (fédération internationale des 

                                                 
14 Les résultats de ces recherches ont été présentés et discutés dans des journées d’étude ou dans le colloque Impact des 
innovations technologiques sur l’historiographie et la théorie du cinéma, colloque porté par le GRAFICS (Groupe de 
recherche sur l'avènement et la formation des institutions cinématographique et scénique, Montréal) et ARTHEMIS 
(the Advanced Research Team on History and Epistemology of Moving Image Study, Concordia University), qui s’est 
tenu à la Cinémathèque québécoise à Montréal entre le 1er et le 6 novembre 2011 (Priska Morrissey a analysé par 
exemple le passage de l’ortochromatique à la panchromatique).  
 

15 Un recueil d’entretiens avec ces hommes qui ont « fait » l’art à la télévision verra le jour très prochainement dans le 
cadre de FILCREA. 

16 Des rencontres entre chercheurs, artistes et cinéastes ont eu lieu à Lausanne lors du colloque international Le film 
sur l’art, entre histoire de l’art et documentaire de création, organisé par FILCREA et l’Université de Lausanne (UNIL). 
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films sur l’art) dont le premier président fut Fernand Léger et le secrétaire, plusieurs 
années durant, Pierre Francastel17. 
 
2. Dans le domaine de l’esthétique du cinéma 
 
Le projet Filmer la création artistique a été aussi l’occasion d’interroger  ce que l’on 
entend par « création artistique ». Dès le colloque « inaugural » Filmer l’acte de 
création18, les principales questions étaient posées : que dit le cinéma – documentaire ou 
de fiction - sur la naissance des œuvres, qu’elles soient celles des autres arts ou les 
siennes propres ? Pourquoi et en quel sens le cinéma est-il est instrument privilégié et 
fécond d’observation, d’analyse et d’interprétation de la genèse des œuvres d’art ? Que 
nous apprend le cinéma sur la relation du créateur à son œuvre et sur les opérations de la 
création que celle-ci soit entendue comme l’acte par lequel une œuvre d’art est instaurée 
comme nouvelle et significative, ou qu’elle soit pensée comme la première manifestation 
publique d’une œuvre d’art quand elle doit être représentée ou exécutée ? 
 
Dans cette perspective, il est nous apparu que Gérard Genette dans L’Œuvre de l’art 
(Seuil, 1994 et 1997) jetait les bases d’une esthétique aussi précise et argumentée 
qu’ambitieuse, fondée sur une attention singulière à la diversité du mode d’existence des 
œuvres dans l’histoire comme dans l’époque contemporaine. Les enjeux de la pensée 
esthétique de Gérard Genette ont été discutés avec des esthéticiens, des philosophes et 
des théoriciens des différents arts (littérature, musique, cinéma, arts visuels)19. 
 
Ainsi, la question de la singularité des arts et des œuvres nous a accompagnés tout au 
long des quatre années du projet FILCREA. La recherche s’est organisée selon des pôles : 
les images des processus de création autour de thématiques telles que, brouillons, 
répétitions, reprises, etc…. ; les  documentaires autour du geste enregistré, des 
techniques, au sens de « manière de faire » ; ou encore l’improvisation comme pratique 
du cinéma, jamais explorée à ce jour de façon systématique.20 
 
L’importance historique des films consacrés aux biographies de peintres a également 
déterminé un travail de recherche collectif autour des nombreux biopics, véritable genre 
où l’on retrouve Goya, Rembrandt, Van Gogh, Klimt ou Pollock. Autant de gestes 
singuliers d’artistes que le cinéma de fiction tente de représenter selon des procédés 
créatifs d’une grande diversité (voire, par exemple, « les » Van Gogh de Minnelli et de 
Pialat). La question des migrations possibles entre peinture et cinéma et de la richesse 
des translations formelles entre les deux arts est classique (l’exemple canonique du 

                                                 
17 Laurent Le Forestier, historien du cinéma et membre du comité de pilotage de Filcrea, examine la place des films 
sur l’art dans un essai consacré à la période 1945/1960.  

18 Organisé dans le cadre du projet à Rennes en novembre 2010. 

19 Colloque international « La pensée esthétique de Gérard Genette », organisé à Rennes 2 les 25, 26 et 27 novembre 
2010 

20 Ces aspects ont donné lieu à la publication d’un essai intitulé Improviser le cinéma (éditions Yellow Now, essai en 
cours de traduction en anglais), avant la publication aux PUR début 2013 d’un collectif intitulé Filmer l’artiste au 
travail.  
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cinéma filmant la peinture met en lumière cette fameuse « correspondance des arts »21). 
Mais nous avons choisi d’en déplacer les enjeux et d’interroger par exemple : comment 
les aplats de couleur issus de l’art contemporain inspirent-t-ils Les Demoiselles de 
Rochefort de Jacques Demy ? Comment la photographie américaine est-elle présente 
dans Gerry de Gus van Sant ? Comment les sculptures de Rodin font-elles retour dans le 
jeu de Valeria Bruni Tedeschi dans Un Couple parfait de Nobuhiro Suwa ? Telles sont 
quelques-unes des « énigmes » que les chercheurs ont tenté de résoudre dans un double 
numéro de la revue Les Cahiers du Musée d’art moderne intitulé « Le cinéma surpris par 
les arts ». Ces chercheurs issus de l’art contemporain, de la photographie ou de la 
musique ont confronté ainsi leurs approches des diverses manières dont les arts qui 
précèdent historiquement le cinéma n’on cessé de le « hanter ». 
 
Enfin, dans une perspective voisine, le thème Les œuvres d’art dans le cinéma de fiction a 
également fait l’objet d’investigation : comment, d’une part, penser un film de fiction à 
partir des œuvres d’art qui s’y trouvent sous la forme d’objet, de représentation, de 
performance ou d’événement ? Comment, d’autre part et à l’inverse, penser les œuvres 
et les arts non filmiques à partir du cinéma qui les met en scène, en images et en récit ? 
D’un côté donc : que nous apprennent les arts, les œuvres et les mondes imaginaires que 
ces arts et ces œuvres instaurent, sur le cinéma de fiction ? D’un autre côté, que nous 
apprennent le cinéma, ses fictions et ses récits sur les autres œuvres et les autres arts ? 
C’est à cette circularité par laquelle l’œuvre filmique introduit en son propre sein 
l’extériorité des autres arts et des autres œuvres afin de penser son affinité ou son 
étrangeté avec eux, que nous avons consacré le colloque (provisoirement) conclusif22. 

 
 
Perspectives 
 
Outre les publications, le programme ANR FILCREA a permis de créer un réseau 
international de chercheurs concentré autour de trois pôles : l’Université Rennes 2, 
l’Université de Montréal, et l’Université de Lausanne (UNIL). Les nombreux échanges qui 
ont eu lieu au cours de ces quatre années ont abouti à la proposition, en cours 
d’élaboration, d’un programme commun qui aura pour titre Des techniques audiovisuelles 
et de leurs usages : histoire, épistémologie, esthétique (TECHNÈS), ce projet étant pensé 
comme une suite plus ambitieuse du programme FILCREA. Autour de ces trois universités, 
chargées de concevoir le programme scientifique, des collaborations sont envisagées, 
dans le cadre de ce même projet, avec trois écoles de cinéma (l’INIS à Montréal, l’ECAL à 
Lausanne, la Fémis à Paris) et trois cinémathèques (Cinémathèque française à Paris, 
Cinémathèque québécoise à Montréal et Cinémathèque suisse à Lausanne). 
 
 
Publications réalisées dans le cadre du programme FILCREA 
 
• Publications directement issues du programme 
Filmer l’acte de création, collectif sous la direction de Pierre-Henry Frangne, Gilles Mouëllic et Christophe 
Viart, Presses Universitaires de Rennes, coll. Le Spectaculaire, 2009, 254 pages. 
 
                                                 
21 Cf. l’ouvrage collectif Biographies de peintres à l’écran. 

22 Le colloque international conclusif du programme FILCREA s’est tenu à Rennes en mars 2012. 
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La Pensée esthétique de Gérard Genette, collectif sous la direction de Joseph Delaplace, Pierre-Henry 
Frangne, Gilles Mouëllic, Presses Universitaires de Rennes, coll. Aesthetica, 2011, accompagné d’un DVD, 
246 pages [traduction en anglais en cours pour les Cornell University Press]. 
 
Biographies de peintres à l’écran, collectif sous la direction de Patricia-Laure Thivat (ARIAS/CNRS), Presses 
Universitaires de Rennes, coll. Le Spectaculaire, 2011, 320 pages. 
 
« Le cinéma surpris par les arts », double numéro spécial 112/113 (premier numéro tout en couleur) des 
Cahiers du Musée national d’art moderne, sous la direction de Jean-Pierre Criqui et de Gilles Mouëllic, 
été/automne 2010, 240 pages. 
 
Improviser le cinéma, essai, Gilles Mouëllic, Yellow Now, Crisnée, Belgique, 224 pages [traduction en anglais 
en cours par Caroline Bouché pour Amsterdam University Press, dans la collection « Film Culture in 
Transition », dirigée par Thomas Elsaesser, publication prévue pour début 2013] 
 
« Histoire des métiers du cinéma en France avant 1945 », 1895, revue d’histoire du cinéma, sous la direction 
de Laurent Le Forestier et Priska Morrissey, n° 65, hiver 2011, accompagné d’un DVD, 264 pages. 
 
• Publications auxquelles l’ANR FILCREA a apporté une contribution 
« L’image-document, entre réalité et fiction », n° 1 de la revue Les carnet du bal, sous la responsabilité 
éditoriale de Jean-Pierre Criqui, Le bal/Les images en manœuvre éditions, 2010, 256 pages. 
 
« L’image déjà là. Usages de l’objet trouvé, photographie et cinéma », n° 2 de la revue Les carnet du bal, 
sous la responsabilité éditoriale de Jean-Pierre Criqui, Le bal/Les images en manœuvre éditions, 2011, 232 
pages. 
 
Michelle Porte. Entre documentaire et fiction : un cinéma libre, entretiens avec Jean Cléder, Le Bord de l’eau 
éditions, 2010, accompagné du DVD Savannah Bay, c’est toi, consacré à Marguerite Duras au travail, 139 
pages. 
 
Patrice Chéreau : Transversales (théâtre, cinéma, opéra), sous la direction Jean Cléder et Timothée Picard, 
Le Bord de l'eau éditions, 2010, accompagné d'un DVD comportant deux films de Stéphane Metge: Une 
autre solitude et Leçon de théâtre : Monologue, tout deux consacrés à Patrice Chéreau au travail, 228 pages. 
 
• Publications en cours prévues pour 2012/2013, issues du programme FILCREA 
Filmer l’artiste au travail, collectif sous la direction de Laurent Le Forestier et Gilles Mouëllic, publication 
prévue pour début 2013 aux Presses universitaires de Rennes (actes des journées d’études qui se sont 
tenues à Rennes entre 2008 et 2011). 
 
Les œuvres d’art dans le cinéma de fiction, collectif sous la direction de Antony Fiant, Pierre-Henry Frangne 
et Gilles Mouëllic, publication prévue pour le printemps 2013 aux Presses universitaires de Rennes (actes du 
colloque tenu à Rennes en mars 2012). 
 
Fabriques expérimentales : cinéastes au travail, ouvrage d’entretiens sous la direction d’Eric Thouvenel, 
publication prévue aux Editions Paris expérimental pour début 2013. 
 
Les auteurs et producteurs de films et émissions sur l’art à la télévision, ouvrage d’entretiens sous la 
direction de Roxane Hamey, publication prévue aux Presses universitaires de Rennes en 2013. 
 
Anthologie de textes consacrés aux rapports entre le cinéma et les arts, textes rassemblés par Pierre-Henry 
Frangne et Laurent Le Forestier, publication prévue aux Presses Universitaires de Rennes au premier 
semestre 2013. 
 
Le film sur l’art, entre histoire de l’art et documentaire de création, actes du colloque tenu à Lausanne en 
avril 2012, sous la direction de François Albéra, Laurent Le Forestier, Valentine Robert, Mario Lüscher et 
Kornelia Imesch, publication prévue aux Presses universitaires de Rennes au premier semestre 2013. 
 
Les films d’art (1945/1960), essai de Laurent Le Forestier, publication prévue aux Presses universitaires de 
Rennes au second semestre 2013. 
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• Traductions 
Outre La Pensée esthétique de Gérard Genette et Improviser le cinéma, dont les traductions du français vers 
l’anglais sont en cours, deux autres traductions sont en préparation dans le cadre de FILCREA : 
 
Acting in the Cinema, de James Naremore, en cours de traduction de l’anglais vers le français, par Christian 
Viviani, pour une publication prévue début 2013 aux Presses Universitaires de Rennes. 
 
From Charcot To Charlot, de Rae Beth Gordon, en cours de traduction de l’anglais vers le français, par 
l’auteur de l’essai, pour une publication prévue début 2013 aux Presses Universitaires de Rennes. 
 
Valorisation 
Un nombre important de projections a eu lieu dans le cadre de FILCREA, à l’université 
Rennes 2 notamment, mais aussi au Café des images à Hérouville Saint-Clair (en 
partenariat avec l’Université de Caen) ou au Musée de Nantes. A Hérouville, la 
programmation, intitulée Quand le cinéma filme la  création, a eu lieu entre octobre 2009 
et juin 2010, à raison d’une soirée par mois avec rencontres et débats. Entre octobre 
2011 et novembre 2013, une programmation intitulée L’art de filmer l’art a donc lieu au 
Musée de Nantes, coordonnée dans le cadre de FILCREA par Christophe Viart. 
 
Constitutions de corpus 
Classement des archives de création du cinéaste Jean-Daniel Pollet, qui viennent d’être 
déposées à Cinémathèque de Toulouse par Vanessa Nicolazic, étudiante de Master à 
Rennes 2. 
Classement des archives films des Archives de la critique d’art à Rennes, par Jean-Baptiste 
Massuet, doctorant en études cinématographiques à Rennes 2. Ce classement est achevé 
et les documents, présentés lors d’une journée d’étude le 19 octobre 2012, sont 
désormais à la disposition des chercheurs. 
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Créations instrumentées 
 
 
Les transformations du métier d’architecte impliquent le développement des outils 
informatiques pour la communication synchrone à distance. Observer les situations de 
collaboration instrumentée de manière longitudinale permet de mieux comprendre les 
pratiques de collaboration en phase de conception et d’établir des spécifications utiles au 
développement et à l’amélioration de ce type d’outils. L’analyse ergonomique met en 
évidence les interactions visuelles, graphiques, gestuelles, verbales, et surtout l’évolution 
de ces interactions en cours de création. (Françoise Darses, François Guéna) 
 
Les technologies de l’information, de la communication, de la modélisation et de la 
simulation numérique modifient les processus de représentations et le rapport à l’œuvre 
artistique et aux processus de création. Des expérimentations ont été conduites sur des 
instruments et des objets virtuels dans les domaines des arts visuels et multi sensoriels et 
des arts musicaux, impliquant des sujets du milieu artistiques et issus du grand public. La 
mise en situation et l’observation des comportements humains en situation active et de 
perception de jeu montrent que le rapport instrumental n’implique pas la passivité du 
sujet et que celui-ci déplace son attention de sa perception interne à la perception du 
monde généré par l’objet. (Annie Luciani) 
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Pratiques collaboratives en créativité architecturale (CoCréA) 
 
 
 
Françoise Darses (Coordinatrice du projet), Anaïs Mayeur et Ambre Honigman 
LIMSI-CNRS 
UPMC – Université Paris Sud 
francoise.darses@limsi.fr 
 
François Guéna, Caroline Lecourtois et Samia Ben Rajeb 
ARIAM-LAREA 
Ecole Nationale Supérieure d’Architecture de Paris La Villette 
francois.guena@paris-lavillette.archi.fr – caroline.lecourtois@paris-lavillette.archi.fr 
 
Pierre Leclercq et Stéphane Safin 
LUCID-Ulg 
Université de Liège 
pierre.leclercq@ulg.ac.be - stephane.safin@ulg.ac.be 

 
 

 
Le travail nécessaire pour la conduite d’un projet d'architecture implique divers acteurs : 
concepteurs, ingénieurs, maître d'ouvrage, maîtres d'œuvre, bureau d'études, etc. Ainsi 
est-il le lieu de coopérations et/ou collaborations diverses. Le développement et 
l'intégration de nouvelles compétences expertes et de nouveaux outils numériques de 
conception et de collaboration au sein des pratiques du projet accentuent les besoins de 
coopération. Dès les premières phases de la conception, les architectes se regroupent 
pour construire les premières esquisses du projet. 
La diversité des coopérations est, par ailleurs, renforcée par la mondialisation qui incite à 
répondre à des concours en dehors des limites spatiales et culturelles de l'agence. Des 
équipes multi-agences se créent au gré des concours ou encore les agences se 
déterritorialisent en créant des antennes. 
 
Ces évolutions génèrent de nouveaux besoins en termes d’outils de travail en commun et 
de communication sur de longues durées, à distance et en temps réel, ceci notamment 
durant la phase d’esquisse. Divers outils informatiques offrent aujourd'hui des aides à la 
communication synchrone à distance. En architecture, ces outils doivent permettre de 
dialoguer, d’échanger et de partager de manière synchrone toutes sortes de documents 
(croquis, plans, photo etc.) utiles dans les phases préliminaires de la conception. 
 
 
Objectifs et travaux 
 
C'est dans ce contexte que la problématique du projet CoCréa a été construite autour de 
la question des mécanismes opératoires de la conception architecturale collaborative. La 
conception architecturale, dès les premières phases de la création, peut-elle être 
collaborative ? Comment la conception collaborative se construit-elle ?  
 

mailto:francois.guena@paris-lavillette.archi.fr
mailto:caroline.lecourtois@paris-lavillette.archi.fr
mailto:pierre.leclercq@ulg.ac.be
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Quelles sont les incidences de l’utilisation des outils de communication sur l’activité de 
collaboration et de conception des architectes ? Comment améliorer ces outils ? 
 
La recherche s’est déroulée en plusieurs phases dont le but était : 
1. d’analyser les pratiques actuelles de collaboration en conception architecturale en 
présence et à distance des points de vue de l’ergonomie et de l’architecturologie ; 
2. d’expérimenter un environnement informatique de collaboration à distance nommé 
Studio Digital Collaboratif (SDC) en vue de  comprendre et modéliser les pratiques de 
collaboration en conception architecturale ; 
3. d’établir des spécifications utiles au développement et à l’amélioration de ce type 
d’outil. 
 

 
Usage du SDC 
 
Dans la première phase, des enquêtes ont permis d’établir un état des lieux des pratiques 
collaboratives en phases d’esquisse et de recenser les outils de collaboration disponibles 
pour les architectes. 
Dans les deux dernières phases il s'est agi d’observer des pratiques de collaboration 
instrumentées par le SDC, en situation professionnelle in situ (conception de projets réels 
d'agence), de manière longitudinale sur plusieurs jours d'une part et en laboratoire, 
d'autre part. Les expériences en laboratoire ont consisté à inviter des binômes 
d'architectes à produire les esquisses de deux programmes architecturaux en utilisant le 
SDC et à mettre à la disposition d'une agence deux dispositifs, afin qu'elle puisse travailler 
de manière collaborative à distance pour la conception d'un de ses projets. 
Ces expériences instrumentées in-situ ont été filmées et complétées par des entretiens 
avec les sujets. A partir des données enregistrées,  trois types d’analyse ont été 
effectuées : 
• ergonomiques afin d’appréhender les modalités de collaboration, 
• architecturologiques afin d’appréhender les modalités de conception, 
• sur l’utilisabilité et l’apprentissage de l’outil afin d’appréhender les modalités 

d’utilisation. 
 
Principaux résultats 
 
L’analyse ergonomique a permis de comparer les interactions multimodales selon des 
conditions colocalisées et à distance : interactions visuelles (temps passé à regarder 
l’écran, son partenaire etc.), interactions graphiques (temps passé à dessiner, à écrire 
etc.), interactions gestuelles (repérer les gestes déictiques-graphiques, de sanction etc.), 
interactions verbales  (résolution de problème, gestion des ressources externes etc.). 
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Cette analyse montre que les sujets co-concepteurs ne se regardent pratiquement pas ou 
très peu quelle que soit la situation : colocalisée ou à distance.  
On note une production identique d’une grande partie des gestes dans les deux 
situations. En présence comme à distance 90% des échanges verbaux concernent la 
résolution de problème. Seuls les 10% restant sont consacrés à l’outil. 
 
L’analyse architecturologique s’est attachée aux traces graphiques et aux mots produits 
par les architectes qui ont été décryptés et interprétés en fonction des différentes classes 
d’opérations de conception et des opérations cognitives élémentaires de la conception 
architecturale  (échelle technique, fonctionnelle, symbolique, etc. et les opérations de 
dimensionnement, découpage, référenciation, embrayage, etc.). Cette analyse a permis 
de construire une typologie distinguant quatre groupes d’opérations cognitives 
intervenant lors de la conception architecturale collaborative distante et synchrone : 
• opérations élémentaires de la conception architecturale collaborative, 
• classes d'opérations cognitives de la conception architecturale collaborative, 
• opérations pragmatiques de collaboration, 
• opérations pragmatiques d'usage de l'outil. 

Elle a également mis en évidence les formes et les modalités de partage de ces 
opérations, ainsi que les potentialités de l'outil à l'assister. Les échanges entre les 
opérateurs sont marqués par la multimodalité, le partage des classes d'opérations de 
conception et la difficulté de partager les opérations élémentaires de la conception 
collaborative. On a pu ainsi distinguer : 
• des opérations de conception partagées : le dispositif permet aux collaborateurs de 

dessiner au même moment deux représentations graphiques différentes pour 
décider d’un même choix de mesure ; 

• des opérations de conception collaboratives communes : le dispositif permet aux 
collaborateurs de dessiner à deux mains une même représentation graphique ; 

• des opérations pragmatiques de la conception liées à la collaboration ou au 
fonctionnement de l’outil de communication. 

 
Des observations longitudinales sur plusieurs jours de l’utilisabilité et de l’apprentissage 
de l’outil ont permis des mesures de l’évolution de l’usage de l’interface de l’outil 
montrent que le nombre de fonctions utilisées par les sujets augmente rapidement et que 
la verbalisation sur son fonctionnement diminue très rapidement aussi. Autrement dit, la 
prise en main de cet outil semble aisée. 
 
Ces trois analyses, ergonomiques, architecturologiques et d’utilisabilité, semblent 
montrer que les dispositifs de communication synchrone, tel que le SDC, ne perturbent 
pas le travail des architectes et leur créativité. Après une phase de découverte de l’outil 
par les sujets, ceux-ci ont rapidement pu monopoliser l’essentiel de leur activité cognitive 
sur la conception architecturale en « oubliant » la présence du dispositif. 
Ces analyses ont d’autre part permis d’identifier des améliorations à apporter à ce genre 
de système de communication synchrone. Un certain nombre de travaux et publications, 
issues de la recherche CoCréa, font état de spécifications pour le développement de 
nouvelles fonctionnalités à ajouter au SDC. 
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Liste des productions scientifiques issues du projet 
 
• Articles publiés dans des revues indexées 
2011 Lecourtois, Architecturological and epistemological research on collaborative design, International 
Journal of Design Sciences and Technology, 18 (1), 31-46. 
 
2012 Defays, Safin, Darses, Mayeur, Ben Rajeb, Lecourtois, Guéna and Leclercq, Invisible computer for 
collaborative design: evaluation of a multimodal sketch-based environment, Work 41 (2012). 
 
• Communications publiées dans des actes avec ISBN 
2009 Safin, Leclercq, User studies of a sketch based collaborative distant design 
solution in industrial context. CDVE 2009 – Lecture Notes in Computer Sciences. 
 
2010 Ben Rajeb, Lecourtois, Guéna, Operations of conception in Architectural Collaborative Design 
Conférence internationale, Proceedings of Conference future cities, eCAADe 2010,Zurich, Sept. 
 
2010 Lecourtois, Ben Rajeb, Guéna, Mayeur, Darses, Leclercq et Safin 
Interprétations collaboratives : Usages et implications du Studio Digital Collaboratif en situation de 
conception architecturale, SCAN10 Marseille 9&10 Décembre 2010 
 
2010 Honigman, Mayeur, Darses, Ben Rejeb, Guéna, Lecourtois, Leclercq, Safin 
Quelles transformations du travail collaboratif architectural induites par l’utilisation du “Studio Digital 
Collaboratif”? Actes du congrès de la SELF, 13-15 sept. 2010, pp.199‐204. 
 
2010 Ben Rajeb, Lecourtois, Guéna, Conception architecturale collaborative assistée par ordinateur : entre 
paroles et dessins, Conception assistée par concepteur, Actes du colloque 01, Design'7, Europia, 
 
2011 Lecourtois Caroline, Sudying collaborative design. Epistemology and research methodology, Colloque 
Connecting Brains shaping the world =>collaborative design spaces, Europia 13, Rome, Juin 2011. 
 
2011 Ben Rajeb, Lecourtois, et Guena, Specific operations of conception in collaborative design aided by 
Studio Digital Collaborative, Proceedings of CAAD Futures 2011, 6-8 July 2011,Liège. 
 
2011 Nouailles Mayeur et Darses, L’interaction multimodale en conception architecturale impact de la 
collaboration à distance. Actes du colloque EPIQUE 2011, 5-7 septembre, Nancy. 
 
• Chapitre d’ouvrage 
2010 Safin, Delfosse, Leclercq, Mixed reality prototypes to support early creative design. 
In E. Dubois, P. Gray & L. Nigay (Eds). The Engineering of Mixed Reality Systems. London : Springer, pp.419-
445 
 
• Mémoires (master et thèses) 
2009 Honigman, Lorsque le virtuel se confronte au réel : Les NTIC au service du travail collaboratif à 
distance, Mémoire de M2P, Psychologie du Travail et Ergonomie, Université de Paris Sud Ouest, Sept. 2009, 
 
2011 Safin, Processus d’externalisation graphique dans les activités cognitives complexes : le cas de 
l’esquisse numérique en conception architecturale individuelle et collective. 
Thèse de doctorat en Sciences Psychologiques, Université de Liège, Faculté des Sciences Appliquées & 
Faculté de Psychologie et des Sciences de l’Education, 16 décembre 2011. 
 
2012 Ben Bajeb, Modélisation de la collaboration distante dans les pratiques de conception architecturale : 
Caractérisation des opérations cognitives en conception collaborative, Thèse de doctorat en architecture, 
Université Paris-Est, 24 juillet 2012. 
 
 

http://www.maacc.archi.fr/Sudying-collaborative-design
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Technologies numériques, créativité instrumentale et écriture : une nouvelle 
alliance 
 
 
 
Annie Luciani1, Daniel Barthélemy2, Claude Cadoz1, Marcelo M. Wanderley3 
 
1 Laboratoire ICA, Institut Polytechnique de Grenoble (France) 
2 Ecole Européenne Supérieure de l’Image d’Angoulême-Poitiers (France) 
3 Laboratoire IDMIL, Université McGill à Montréal (Canada) 
 
 
 
Objectifs 
 
Les technologies de l’information et du calcul numériques modifient de manière radicale 
les rapports de l’homme au monde. Elles affectent nos processus de représentation et de 
ce fait bouleversent le rapport à l’œuvre artistique et aux processus de sa création. Le 
projet Créativité Instrumentale a permis d’examiner les mutations de ces rapports dans 
les cas des arts instrumentaux du temps que sont les arts visuels, les arts musicaux et les 
arts du mouvement, dans le contexte des technologies de l’information et de la 
communication. Les recherches ont été structurées en trois axes: 
1. Expérimentations sur les réalités virtuelles dans le domaine des arts visuels 

multisensoriels et les arts musicaux, 
2. Expérimentations sur les logiciels de création sonore et visuelle basés sur la 

représentations des causes physiques génératrices, 
3. La représentation des causes comme activité de création dans les arts instrumentaux 

du temps. 
 
Méthodes 
 
Les expérimentations sur les réalités virtuelles (axe 1) ont consisté à observer les 
comportements humains en situation active et perceptive de jeu instrumental sur des 
objets virtuels multisensoriels et des instruments virtuels musicaux. Elles ont nécessité la 
réalisation de deux dispositifs spécifiques de réalités virtuelles, « Geste réel sur matière 
simulée » et « Violon virtuel », permettant des situations expérimentales dans lesquelles 
le dispositif technique lui-même est le moins limitatif possible. Un ensemble 
d’expériences menées sur ces dispositifs ont permis d’observer les comportements 
perceptifs, cognitifs et narratifs de personnes du milieu artistique ou du grand public23 
agissant sur des scènes virtuelles sur lesquelles elles ne disposaient d’aucune autre 
information que celles apportées par leurs sens du toucher, et/ou de la vue et/ou de 
l’audition [Luciani et al, 2012b] [Tache et al, 2011]. 

                                                 
23  Ces expérimentations se sont déroulées sur 2 sites, à l’EESI de Poitiers, au laboratoire ICA à Grenoble et sur le site 
de l’exposition de la manifestation #AST2011 à Grenoble. Elles ont mobilisé 60 sujets : artistes (plasticiens, musiciens), 
ingénieurs et scientifiques, grand public. 
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Le deuxième axe a porté sur l’observation des processus de création musicale et visuelle 
par des artistes, plasticiens et musiciens24, avec les logiciels GENESIS et MIMESIS25 de 
modélisation physique d’instruments et d’objets virtuels. Ces expériences ont permis de 
mettre en évidence des questions représentationnelles fondamentales auxquelles les 
sujets étaient confrontés dès lors qu’il leur était demandé d’opérer un décadrage par 
rapport à leurs pratiques, puisque ces logiciels n’ont pas encore fait leur entrée dans le 
domaine grand public. 
Le troisième axe a consisté en une réflexion théorique menée par les chercheurs du 
projet ayant participé aux expérimentations et par des chercheurs invités. 
 
Résultats scientifiques 
 
• Expérimentations sur les installations de réalités virtuelles 
Les expérimentations sur les installations « Geste réel sur matière simulée » et « violon 
virtuel », ont abouti à la réalisation d’un corpus important de données audiovisuelles et 
textuelles26, ainsi qu’à un ensemble de résultats expérimentaux. Les observations les plus 
fréquentes, chez tous les sujets et pour toutes les expériences, furent : l’évolutivité des 
concepts cognitifs au fur et à mesure de l’expérimentation, l’adaptation et le raffinement 
continus des processus d’exploration pour construire une scène plausible à consonance 
réelle ou non, l’absence de certitude et une posture de doute quant au résultat de cette 
exploration, l’émission par les sujets eux-mêmes d’hypothèses problématiques, voire 
l’imagination de « nouvelles choses »27. Ces résultats confirment des théories comme 
celle de l’énaction28, qui, au-delà de la notion de perception active, déplace l’accent 
depuis l’étude des processus internes au sujet vers ceux de son interaction avec le 
monde. Ils confirment également que le rapport instrumental n’est pas passif, qu’il ne 
peut se cerner uniquement dans les notions d’interprétation ou d’improvisation, et qu’il 
est constructeur de la personne et du monde. 
De plus, dans le cas de l’expérience musicale « violon virtuel », les situations déclarées 
« injouables » par les sujets, comme celles par exemple où le frottement entre l’archet et 
la corde est très fort, donnaient lieu à davantage de créativité, en termes de trouvailles 
gestuelles et sonores, que la situation instrumentale usuelle avec un frottement adapté. 

                                                 
24 Ces expérimentations se sont déroulées pendant 7 ateliers de 5 jours avec dix participants en moyenne 
(compositeurs et artistes confirmés, étudiants en composition musicale, professeurs et pédagogues et étudiants en 
arts plastiques). Six nationalité étaient représentées : France, Italie, Grèce, Allemagne, Brésil, Taiwan. Ces ateliers se 
sont tenus dans trois pays européens : Grenoble et Poitiers (France), Karlsruhe (Allemagne), Corfu (Grèce). 

25 Les logiciels GENESIS et MIMESIS, développés par l’ACROE, sont des logiciels qui produisent respectivement des 
sons et des images de synthèse par modélisation physique et simulation d’une cause matérielle susceptible de les 
générer : cordes, plaques … objets rigides, déformables, plastiques etc. http://aicreativity.eu et http://acroe-imag.fr. 

26 Les expériences, d’une durée de une à deux heures par sujet, ont donné lieu à une soixantaine d’heures 
d’enregistrements audiovisuels dont une trentaine ont été transcrits textuellement. 

27 Par exemple : « un piano caoutchouté » ou « une feuille de papier molle aux plis nets». 

28 La théorie de l’énaction telle que fondée par [Varela, Thompson, Rosch) proclame que la cognition n’est autre que 
l’histoire de notre relation avec le monde. Varela F., Thompson E. & Rosch E. (1991). The Embodied Mind. MIT Press, 
Boston. Trad. française ‘’L'inscription corporelle de l'esprit’’. Seuil, Paris, 1993. 

http://aicreativity.eu/
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Nous avançons ici l’idée que affordance29 - concept souvent mis en avant dans l’objet 
utilitaire  - et créativité puissent jouer dans des sens opposés. 
Enfin, nous n’avons pas pu mettre en évidence une quelconque prédominance d’une 
modalité perceptive sur une autre (par exemple, prédominance de la modalité visuelle30 
sur les modalités haptique ou sonore) telle que tentent de le prouver la plupart des 
expérimentations de psychologie expérimentale sur la perception des objets virtuels, 
puisque ce qui prédomine est l’évolution permanente de sujets dans leurs perceptions, 
leurs actions et leurs interprétations. 
Sur la question des narrations développés par les sujets, une métastructure assez 
partagée apparaît, indépendamment de l’ordre et de l’importance des genres de discours 
(sensoriels, évocateurs, associatifs, narratifs, etc.), se référant au doute, à la réflexion, à la 
remise en jeu par les sujets eux-mêmes de leurs propres hypothèses. 
 
• Travaux expérimentaux autour de la création de sons et de mouvements grâce à des 

logiciels 
Des étudiants et professionnels artistes (musiciens, plasticiens, danseurs) ont été mis en 
situation de projeter et de réaliser une idée artistique élémentaire avec les logiciels 
GENESIS et MIMESIS. Ces logiciels permettent de créer des sons et des images animées de 
synthèse31 en manipulant des concepts physiques tels que des inerties, des élasticités, 
des viscosités. Ceux-ci, bien qu’ils représentent des propriétés observables du monde 
matériel, n’en sont pas moins abstraits. Ces expérimentations ont mis en évidence, aussi 
bien pour les observateurs que pour les sujets eux-mêmes, une tension, vécue comme 
paradoxale, entre deux pôles : celui de la pensée phénoménologique d’une part dans 
laquelle s’exprimaient les projets artistiques et celui de la pensée des causes génératrices 
d'autre part dans laquelle devaient s’exprimer leurs réalisations [Luciani et al, 2012c]. 
Ainsi, aucun des participants à l’expérimentation ne parvient vraiment à décrocher d’une 
pensée du phénomène pour aller vers une pensée des causes, alors même que tous y 
arrivent dans la pratique. De même, la pensée des causes génératrices est apparue 
spontanément aux sujets comme plus intuitive et plus attractive, mais, en même temps, 
elle les a confronté à la difficulté d’articuler observations et pensées phénoménologiques 
et représentation des causes génératrices (par exemple matérielles ou algorithmiques). 
Enfin, cette représentation des causes matérielles est apparue clairement aux sujets 
impliqués dans l’expérience comme abstraite et faussement intuitive lorsqu’elle devait 
servir à la réalisation d’un projet pré-pensé, alors que dans le même temps, elle s’avérait 
comme productrice de sons, d’images et de structures d’une richesse insoupçonnée dès 
lors que le sujet entrait en exploration et la considérait comme objet même de la pensée 
artistique. La question qui devient ici expérimentable est celle de la structure d’une 
cascade de représentations, qui partant du phénoménologique sensible arrive à articuler 
des concepts abstraits, dès lors que ceux-ci deviennent sensorialisables comme c’est le 
cas avec la simulation numérique [Luciani, 2012]. 
 
 
 
 

                                                 
29 L’affordance est la capacité d’un objet ou d’un outil à suggérer par lui même son usage.  

30 Même dans le cas d’une représentation visuelle très figurative. 

31 Les sons ou les images de synthèse sont ceux entièrement produits, ex nihilo,  par ordinateur. 
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• La représentation des causes comme activité de création dans les arts instrumentaux du 

temps 
Le troisième axe de recherche, « la représentation des causes génératrices32 comme 
activité de création dans les arts instrumentaux du temps », s’est concrétisé par un 
ensemble de travaux théoriques dans les domaines des arts musicaux et des arts visuels. 
Dans le domaine des arts musicaux, ces travaux ont exploré les transformations de la 
relation entre écriture et instrumentalité, conduisant à poser les concepts de « supra-
instrumentalité » et de « processus post-scriptique » de la création musicale [Cadoz, 
2009, 2011] ouvrant la voie à une alliance systémique entre jeu instrumental et écriture 
formelle, activités jusqu’ici disjointes. 
Dans le domaine des arts visuels, plusieurs travaux ont porté sur l’étude des conditions de 
l’introduction de l’instrumentalité dans les arts visuels. A la différence du champ musical 
dans lequel les recherches sur les instruments numériques foisonnent, celles sur les 
instruments numériques pour créer et jouer des images en performance, sont plus rares 
[Gagnon, 2011]. Les technologies contemporaines, en permettant une écriture des causes 
génératrices matérielles et une mise en œuvre générique des procédés de transductions 
sensorielles incluant le geste, ouvrent de nouvelles perspectives dans ce domaine 
[Luciani, 2011b]. 
En contrepoint des démarches fondées sur le concept d’instrumentalité, d’autres 
approches, telles que la possibilité d’appliquer des gestes sur des algorithmes de synthèse 
quelconques (Wanderley, 2011) ou la production d’effets de distance pervasifs dans la 
vision (Cristofol, 2011), illustrent les possibilités de création inédites apportées 
nativement par les technologies du numérique. 
Enfin, dans le domaine de la pédagogie et de l’enseignement artistiques [Barthélemy, 
2011], les observations et réflexions théoriques effectuées dans les expérimentations 
réalisées à l’occasion du projet « Créativité Instrumentale » mettent en évidence la 
pertinence des concepts tels que ceux de simulation multisensorielle interactive et de 
représentation des causes génératrices des effets sensibles, pour la constitution de 
nouveaux imaginaires. 
 
En conclusion,  via des installations de réalités virtuelles innovantes et des outils logiciels 
de création opérant un décadrage conceptuel, le projet a contribué à proposer des 
moyens expérimentaux, théoriques et artistiques, pouvant constituer en quelque sorte 
une manière de laboratoire d’anthropologie cognitive située et incarnée, pour 
l’exploration des comportements humains, en particulier créatifs, face à des objets 
nouveaux comme le sont les objets virtuels avant que ceux-ci n’aient envahi notre 
quotidien et perdu leur primitivité. 
 
Ces recherches et créations ont été soutenues par le projet « Créativité Instrumentale : étude du 
processus de création dans les arts instrumentaux du temps dans le contexte des technologies de 
l’information et de la communication », financé par l’Agence Nationale de la Recherche dans le 
cadre du programme « La création : acteurs, objets, contextes » 2008, le ministère de la culture et 
de la communication, et la 

                                                 
32 Ce que nous appelons ici « causes génératrices » ou « causes productrices » sont les dispositifs matériels (par 
exemple, un instrument de musique) ou calculatoires (l’ensemble des équations et des algorithmes qui permettent de 
calculer son comportement observé) qui génèrent les sons ou les images qui sont entendus ou vues. Ainsi, le 
programme de quelques lignes de calcul des fractales est un procédé générateur des images fractales. Une des 
propriétés d’un système générateur est d’être plus compact que l’ensemble des effets qu’il génère. 
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Publications réalisées dans le cadre du projet 
 
• Ouvrage 
[Luciani et al, 2012a] Annie Luciani, Olivier Tache, Nicolas Castagné. Créativité Instrumentale et créativité 
Ambiante. Enactive Systems Books Publisher, 4ième Trimestre 2012 – ISBN 978-2-9530856-1-7. 
 
• Articles 
[Bachimont, 2011] Bruno Bachimont. «L’art comme phénoménologie du numérique : du calcul à 
l’exploration artistique». Conférence #AST2011, Grenoble, Nov. 2011. In Ambiant and Instrumental 
Creativity / Créativité Instrumentale et Créativité Ambiante. Enactive Systems Books Publisher, 2012 – ISBN 
978-2-9530856-1-7 – available online at http://aicreativity.eu 
 
[Barthélemy, 2011] Daniel Barthélemy. « Premiers pas vers un enseignement d’arts multisensoriels ». 
Conférence #AST2011, Grenoble, Nov. 2011. In Ambiant and Instrumental Creativity / Créativité 
Instrumentale et Créativité Ambiante. Enactive Systems Books Publisher, 2012 – ISBN 978-2-9530856-1-7 – 
available online at http://aicreativity.eu 
 
[Cadoz, 2009] Claude Cadoz, "Supra-instrumental interactions and gestures". Journal of New Music 
Research, 32 p, Volume 18, Number 3, Sept 2009, pp.215-230. 
 
[Cadoz, 2011] Claude Cadoz. « « Instrumentalité, écriture, technologie numérique : vers une dynamique 
supra-instrumentale et post-scriptique du processus de création musicale». In Ambiant and Instrumental 
Creativity / Créativité Instrumentale et Créativité Ambiante. Enactive Systems Books Publisher, 2012 – ISBN 
978-2-9530856-1-7 – available online at http://aicreativity.eu 
 
[Christou et al, 2012] Maria Christou, Annie Luciani. « Enactive Analysis of Interactions Dancer – Pubvlic – 
Environment ». in SIMULATION TECHNOLOGIQUE & MATÉRIALISATION ARTISTIQUE Une exploration 
transdisciplinaire Arts / Sciences. Samuel Bianchini, Nathalie Delprat, Christian Jacquemin (éditeurs). 
L’Harmattan. 2012. 
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[Christou et al, 2010] Maria Christou, Olivier Tache, Annie Luciani, Daniel Barthélemy, Jean-Loup Florens. 
« Virtual Instrumentality : Exploring Embodiment in Artistic Installations ». 16th International Symposium 
on Electronic Art ISEA 2010. 20-29 August 2010. Ruhr / Germany. 
 
[Christou et al, 2011] Maria Christou, Olivier Tache. « Consistant Music and Animation Cooperation by 
Digital Physics ». Conférence #AST2011, Grenoble, Nov. 2011. In Ambiant and Instrumental Creativity / 
Créativité Instrumentale et Créativité Ambiante. Enactive Systems Books Publisher, 2011 – ISBN 978-2-
9530856-1-7 – available online at http://aicreativity.eu 
 
[Cristofol, 2011] Jean Cristofol. « Vision et pervasion». Conférence #AST2011, Grenoble, Nov. 2011. In 
Ambiant and Instrumental Creativity / Créativité Instrumentale et Créativité Ambiante. Enactive Systems 
Books Publisher, 2012 – ISBN 978-2-9530856-1-7 – available online at http://aicreativity.eu 
 
[Gagnon, 2011] Jean Gagnon. «Sur la piste du jeu instrumental dans les arts audiovisuels ». Conférence 
#AST2011, Grenoble, Nov. 2011. In Ambiant and Instrumental Creativity / Créativité Instrumentale et 
Créativité Ambiante. Enactive Systems Books Publisher, 2012 – ISBN 978-2-9530856-1-7 – available online 
at http://aicreativity.eu 
 
[Luciani et al, 2009a] Luciani, A., Florens, J.L., Couroussé, C., " Ergotic Sounds : A New Way to Improve the 
Playability, Believability and Presence of Virtual Musical Instruments". Journal of New Music Research, 32 p, 
Volume 18, Number 3, Sept 2009, pp.309-325. 
 
[Luciani, 2009b] Annie Luciani. « The Instrumental Paradigm in the Framework of Information 
Technologies ». 16-19 novembre 2009. Actes de Cognitive Systems with Interactive Sensors - COGIS 2009. 
Paris. 
 
[Luciani, 2009c] Annie Luciani. "Forme - image - mouvement : vers un art du mouvement visuel", Actes des 
14èmes Journées d'Informatique Musicale, Laboratoire ICA ACROE, pp 105-113, 2009. 
 
[Luciani, 2011a] Annie Luciani. « Art kinesthésique et art plastique : Contribution à l’émergence d’un art 
visuel dynamique ». Techniques et Sciences Informatiques. Hermès. Soumis. 
 
[Luciani, 2011b] Annie Luciani. De la matière réelle à la matière simulée : Vers un art visuel dynamique et 
instrumental. Conférence #AST2011, Grenoble, Nov. 2011. In Ambiant and Instrumental Creativity / 
Créativité Instrumentale et Créativité Ambiante. Enactive Systems Books Publisher, 2012 – ISBN 978-2-
9530856-1-7 – available online at http://aicreativity.eu 
 
[Luciani et al, 2012b] Annie Luciani, Daniel Barthélemy, Jean-Loup Florens, Lisa Denkler. Geste réel sur 
matière simulée : vers une observation expérimentale de l’enaction. Dans Créativité Instrumentale et 
Créativité Ambiante,  Enactive Systems Books Publisher, 2012 – ISBN 978-2-9530856-1-7. 
 
[Luciani et al, 2012c] Annie Luciani, Daniel Barthélemy, Claude Cadoz, Marcelo M. Wanderley, Olivier Tache, 
Stephen Sinclair, Gilles Bollaert, Jean-Loup Florens. Créativité Instrumentale : Etude du processus de 
création dans les arts instrumentaux du temps dans le contexte des technologies de l’information et de la 
communication. Rapport final de recherche du projet ANR-08-CREA-031. Déposé sur HAL le 15 septembre 
2012. 
 
[Luciani, 2012] Annie Luciani. Du réel sensible au calcul numérique : une cascade de représentation. En 
cours. 
 
[Sinclair et al, 2009] Stephen Sinclair, Gary Scavone and Marcelo M. Wanderley. « Audio-Haptic Interaction 
with the Digital Waveguide Bowed String ». In Proceedings of the International Computer Music Conference 
(ICMC), pp. 275-278, Montreal, Qc., Canada, 2009. 
 
[Sinclair et al, 2010] Stephen Sinclair, Jean-Loup Florens, Marcelo M. Wanderley. « A haptic simulator for 
gestural interaction with the bowed string ». 10ème Congrès Français d'Acoustique, Lyon. France (2010). 
 
[Sinclair et al, 2011] Stephen Sinclair, Marcelo M. Wanderley, Vincent Hayward et Gary Scavone. ”Noise-
free haptic interaction with a bowed-string acoustic model”. IEEE World Haptics Conference, 2011. 
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[Tache et al, 2011]  Olivier Tache, Steve Sinclair, Jean-Loup Florens, Annie Luciani. « Exploration des 
qualités tactiles et sonores de l’instrumentalité par la simulation temps réel de cordes frottées ». 
Conférence #AST2011, Grenoble, Nov. 2011. In Ambiant and Instrumental Creativity / Créativité 
Instrumentale et Créativité Ambiante. Enactive Systems Books Publisher, 2012 – ISBN 978-2-9530856-1-7 – 
available online at http://aicreativity.eu 
 
[Villeneuve et al, 2011] Jérôme Villeneuve, Claude Cadoz. Inverse problem in sound synthesis and musical 
creatiob using mass-interactiob networks. 162nd Meeting Acoustical Society of America. J. Acosut. Soc. 
Am., Vol. 130 ; n° 4, Pt 2, October 2011. pp 2507. 
 
[Wanderley, 2011] Wanderley. « Mapping Strategies in Digital Musical Instruments: Concepts and Tools ». 
Conférence #AST2011, Grenoble, Nov. 2011. In Ambiant and Instrumental Creativity / Créativité 
Instrumentale et Créativité Ambiante. Enactive Systems Books Publisher, 2012 – ISBN 978-2-9530856-1-7 – 
available online at http://aicreativity.eu 
 
• Site WEB 
[Luciani et al, 2012] Annie Luciani, Olivier Tache, Nicolas Castagné. Site Web Créativité Instrumentale et 
créativité Ambiante. Associé à l’ouvrage de même titre dans Enactive Systems Books publisher, 2011 – ISBN 
978-2-9530856-1-7. 
 
• Œuvres artistiques 
[Sillam, Lesbats, 2010] Kevin Sillam et Mélanie Lesbats. Et..Ondes Particules. Œuvre visuelle interactive. 
Logiciels MIMESIS et Ecran d’Epingles. Première création à l’EESI à Poitiers (France) du 1er au 7 Juillet 2010. 
 
[Luciani, Florens, 2010] Annie Luciani, Jean-Loup Florens. « Geste réel sur matière simulée ». Exposition EESI 
Février 2010. Exposition #AST 2011, Grenoble, Novembre 2011. 
 
[Barthélemy, Luciani, Denkler, 2011] Daniel Barthélemy, Annie Luciani, Lisa Denkler. « Amplitude ». Vidéo. 
Performance + vidéo. Grenoble #AST 2011 
 
[Cadoz, 2011] Claude Cadoz. « Tablatures ». Exposition #AST 2011, Grenoble, Novembre 2011. 
 
[Sillam, Luciani, 2011] Kevin Sillam, Annie Luciani. « Gravures éphémères ». Exposition #AST 2011, 
Grenoble, Novembre 2011. 
 
 

 
 
Photographie de l’œuvre Amplitude - Geste réel sur matière simulée 
Partie gauche de la scène : Lisa Denkler en performance. 
Partie droite : la captation vidéo de ses gestes. 
Extrait du discours joué : « « Ah ! Je n’arrive pas à associer ce que je vois  … et ce que je touche… 
c’est comme si j’avais par la main, par le toucher, une relation avec un objet physique… et il y a 
une autre relation entre ma main et l’image … avec  l’image d’une chose que je tire, que je pousse 
ou que je traîne ... et qui n’est pas la même que la chose que je sens physiquement … ». 
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Expériences de réalités virtuelles : le dispositif à retour de force ERGON_X équipé d’une manette 
de manipulation 3D. Les flèches indiquent les axes de manipulation. Photographie ©ACROE 
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La composition musicale : processus techniques et cognitif ; 
contextes sociaux et culturels 
 
 
 
Approcher les processus créateurs dans le domaine de la musique passe par l’étude des 
techniques de composition. L’étude sur document et par entretien avec des musiciens, 
d’exemples de compositions de la musique savante occidentale des XXe et XXIe siècles, 
met en évidence un certain nombre de traits généraux, parmi lesquels, ont peut citer : la 
génération et la provocation de problèmes ; la concurrence entre règles, facteur 
d’incertitude ouvrant des options compositionnelles inattendues ; l’importance des 
métaphores extramusicales et des microprogrammes narratifs dans la construction, 
notamment formelle, du discours musical ; l’alternance d’évolutions planifiées et de 
déductions en cours d’écriture ; l’auto-apprentissage. (Nicolas Donin) 
 
Quel sont les effets de la globalisation sur la création musicale ? Les enquêtes conduites 
dans trois régions du monde  - Afrique de l’ouest, Afrique australe-Océan indien et 
Amérique latine – auprès de compositeurs et de chorégraphes permettent de mettre en 
évidence leurs sources d’inspiration, les pratiques de création, les formes de mise en 
public des musiques, les supports technologiques de création et de reproduction, les 
régimes de droits d’auteurs. On observe ainsi une mise à distance par rapport aux 
autorités locales familiales et religieuses, des formes de composition qui oscillent entre la 
filiation et l’innovation de rupture, des formes de création distribuée enrôlant différentes 
catégories d’acteurs, la coexistence de différents supports techniques. (Emmanuelle 
Olivier) 
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Analyser les processus de création musicale : entre archive et cognition 
 
 
 
Nicolas Donin, responsable de l'équipe Analyse des pratiques musicales, laboratoire STMS 
 (Ircam-CNRS-UPMC), coordinateur du projet MuTeC  
donin@ircam.fr 
 
Pascal Salembier, responsable de l'équipe de recherche Tech-CICO, UMR 6279  
(Institut Charles-Delaunay, UTT)  
Pascal.Salembier@utt.fr 
 
Vincent Tiffon, professeur à l'Université de Lille-Nord de France, laboratoire CEAC 
/tiffon@ircam.fr 
 
 
Objectifs 
 
MuTeC visait à documenter et interroger la spécificité d’un ensemble de techniques de 
composition caractéristiques de la musique savante occidentale, par l’étude approfondie 
et coordonnée de différents processus créateurs représentatifs de la musique des XXe et 
XXIe siècles : 
• la composition par Charles Koechlin d’une musique de film pour Cartier-Bresson en 

1937 ; 
• la conception du Requiem de Bernd Alois Zimmermann (1967-1969) pour ensembles 

instrumentaux et bande ; 
• la composition par Gérard Grisey du cycle Les Espaces acoustiques (1974-1985) ; 
• la composition par Marco Stroppa de Traiettoria (1982-1988) pour piano et sons de 

synthèse ; 
• la conception collaborative, depuis 2007, d’une nouvelle œuvre de Jean-Luc Hervé 

destinée à être diffusée dans un espace public parisien (le jardin de la Cité des arts) ; 
• le travail de composition de Stefano Gervasoni pour une œuvre nouvelle en 2009 ; 
• à ces études de cas s’en sont ajoutées d’autres au fil des partenariats suscités par le 

projet (Boulez/Pli selon pli, Murail/L’esprit des Dunes, etc.). 
 
Méthodes 
 
Pour chacun de ces processus créateurs, l’analyse d’un dossier documentaire exhaustif 
était complétée par des entretiens (soit avec les compositeurs, s’ils étaient vivants, soit 
avec leurs interprètes, collaborateurs, témoins). Musicologie, critique génétique et 
sciences cognitives ont fourni les références épistémologiques et méthodologiques 
permettant d’en embrasser à chaque fois les dimensions aussi bien symboliques que 
culturelles et cognitives. 
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Résultats scientifiques 
 
Les travaux réalisés ont permis des avancées importantes. Par exemple, une 
reconstruction complète du début de l’écriture de Gramigna (Gervasoni a été réalisée en 
2010-2011, permettant d’observer le tissage du texte musical à un degré de détail 
jusqu’alors inconnu. De l’inscription de la nomenclature sur le papier musique à la pose 
de la double barre délimitant cette miniature inaugurale du cycle, presque chaque note 
ou ensemble de notes a fait l’objet d’une verbalisation contrôlée par notre dispositif de 
remise en situation de composition, ce qui permet de restituer les enjeux cognitifs et 
esthétiques à un grain d’analyse très fin relativement au contexte non expérimental et 
non neuropsychologique de l’étude. L’apport principal de cette analyse est la mise en 
évidence de règles d’écriture itérative générées et mises en œuvre « à la volée », au fil 
d’un processus composition dont la part d’improvisation en situation doit ainsi être 
reconnue. La mise en œuvre intensive de ces règles locales permet aussi au compositeur 
de provoquer des problèmes de concurrence entre règles, facteur d’incertitudes qui lui 
ouvrent des options compositionnelles inattendues. Nous avons pu également mettre en 
évidence l’importance des métaphores extramusicales et des microprogrammes narratifs 
dans la construction, notamment formelle, du discours musical. Mais des avancées tout 
aussi significatives ont eu lieu à propos d’œuvres anciennes, déjà entrées au répertoire : 
ainsi, notamment, de la réévaluation par F-X Féron de la place respective des techniques 
d’écriture postsérielles et dérivées de l’acoustique chez Grisey à l’époque de l’invention 
de l’esthétique spectrale. 
 
Ces connaissances nouvelles sont elles-mêmes intégrées dans un cadre théorique original 
puisqu’il s’agissait, à travers cette démarche hybride entre musicologie et sciences 
humaines, d’étudier des traits généraux de l’activité créatrice pour lesquelles la 
composition offre des observatoires privilégiés. Il en va notamment ainsi de la 
formulation et résolution de problèmes complexes : la composition est apparue comme 
une activité de génération et provocation de problèmes, appelant ainsi une critique du 
paradigme psychologique du problem-solving souvent appliqué à l’analyse de tâches 
créatrices. On citera également les mécanismes d’émergence de techniques musicales 
innovantes, et l’interaction entre projet artistique et individualisation d’un 
environnement technologique (ici l’électronique et l’informatique musicales). 
 
En organisant une discussion régulière des méthodes et procédures d’interrogation de ces 
différents corpus, MuTeC a permis de tisser un ensemble de liens entre eux en dépit de 
leur diversité apparente. Le projet a validé un ensemble de notions – atelier, situation de 
composition, entretiens de remise en situation sur la base des traces de l’activité, 
contrainte pragmatique… – permettant d’aborder transversalement l’analyse de 
processus créateurs aussi bien passés que récents ou actuels. Ont été mis en évidence : 
• le caractère constitutif d’un dipôle planification synoptique/idéation heuristique dans 

l’activité créatrice (le premier terme désignant un mode de travail où un ensemble de 
paramètres de l’œuvre à venir sont distingués puis leurs évolutions planifiées à 
l’échelle de l’œuvre entière, le second terme correspondant à la déduction de 
matériau en cours d’écriture à partir de cellules, matrices, germes dont le 
développement itératif produit la forme de l’œuvre) ; 
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• le rôle des procédures de « mise en cycle » d’une ou plusieurs œuvres au sein de la 
dynamique créatrice de l’artiste sur le long terme (la décision de créer un cycle 
d’œuvres intervenant après la rédaction d’une ou plusieurs œuvres, déclenchant 
mécanisme de conscientisation progressive de l’innovation compositionnelle au fil du 
cycle, donc d’auto-apprentissage) ; 

• l’importance méconnue des pratiques de recyclage de procédés d’écriture et de 
matériau dans la pratique compositionnelle contemporaine quelle que soit son 
orientation esthétique (contrairement à une idéologie répandue qui définit le 
postmodernisme par ses pratiques de collage, de citation et d’autocitation, versus le 
modernisme défini par des procédures de refondation du langage à chaque nouvelle 
œuvre). 

• A travers ces différents acquis, la ligne de recherche durablement établie par ces 
travaux est donc double : 

• une intégration critique des savoirs génétiques dans l’écriture de l’histoire musicale 
contemporaine, dont les catégories et frontières sont reconfigurées ; 

• un dialogue interdisciplinaire inédit avec les études cognitives et la psychologie de la 
créativité basé sur des données ni expérimentales, ni réalistes, mais réelles. 

• Un pont a été ainsi jeté entre les logiques de recherche en archive et les logiques de 
recueil de données, mais aussi entre les mondes de la recherche scientifique et de la 
recherche artistique puisque nous avons mis à l'épreuve avec succès une forme 
inédite de collaboration avec les artistes qui fait d'ores et déjà l'objet de discussions 
et de réappropriations y compris en dehors du champ musical originel. 
 

Publications (sélection) 
 
• Numéros thématiques de revues 
Genesis. Revue internationale de critique génétique, n° 31 (2010) : Composer. 
Contemporary Music Review, vol. 30, n° 5 (2011) : (De)composing Sound. 
 
• Articles, chapitres, proceedings internationaux avec comité 
N. Donin, « Empirical and Historical Musicologies of Compositional Processes: Towards a Cross-
fertilization », Dave Collins (ed.), The Act of Musical Composition – Studies in the Creative Process, 
Farnham/Aldershot, Ashgate, pp. 1-16. 
 
N. Donin & F-X. Féron, « Tracking the composer’s cognition in the course of a creative process : Stefano 
Gervasoni and the beginning of Gramigna », Musica Scientiae, vol. 16, n° 3 (Nov. 2012). 
 
L. Feneyrou, « Bernd Alois Zimmermann et la philosophie du temps », Philippe Albèra, Pierre Michel, Heribert 
Henrich (éds.), Regards croisés sur Bernd Alois Zimmermann, Genève, Contrechamps, 2012, pp. 191-251. 
 
F.-X. Féron, « Sur les traces de la musique spectrale : analyse génétique des modèles compositionnels dans 
Périodes (1974) de Gérard Grisey », Revue de musicologie, vol. 96, n° 2 (2010), pp. 411-443. 
 
P. Salembier et M-C. Legout, « Analysing the design process of an interactive music installation in the urban 
space : constraints as resources and resources as constraints », Proceedings of the ICMPC – ESCOM 2012 
joint conference (12th International Conference on Music Perception and Cognition - 8th Triennial 
Conference of the European Society for the Cognitive Sciences of Music, Thessaloniki, Greece, 8 p. 
 
V. Tiffon et N. Sprenger, « Marco Stroppa’s Compositional Process and Scientific Knowledge Between 1980-
1991 », Proceedings of the 8th Sound and Music Computing Conference (SMC11), University of Padova 
(It.), July 2011, pp. 148-154 
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Création musicale et globalisation : outils technologiques, figures, 
pratiques et régimes d’autorité 
 
 
 
Emmanuelle Olivier, chargée de recherche, Centre de Recherches sur les Arts et le Langage (CRAL, 
CNRS-EHESS), CNRS 

 
 
 
Objectifs 
 
Loin des clichés de la world music, mais également à l’opposé d’une « ethnomusicologie 
d’urgence », ce projet proposait de réfléchir sur les stratégies et les intentions des acteurs 
musicaux, au Nord comme au Sud, pour s’inscrire résolument dans la modernité, sur leur 
aptitude à agir sur le monde, à aller plus avant ou, au contraire, à infléchir le processus 
d’homogénéisation des cultures et de leur transformation en produit de consommation. 
En travaillant la notion de création musicale à partir de situations observées localement 
dans trois régions du monde – Afrique de l’ouest, Afrique australe-Océan Indien et 
Amérique latine –, il s’agissait de contribuer à l’élaboration d’un savoir original sur ces 
musiques, envisagées comme révélateur de la contemporanéité, au sens que lui donne 
Johannes Fabian (1983/2006) de « co-temporalité », des sociétés. 
 
Nous avons ainsi interrogé la catégorie d’individus, compositeurs et chorégraphes, leur 
singularité, leur rôle social et leur impact politique ; nous nous sommes penchés sur les 
sources et ressources de leur inspiration, et les nouveaux imaginaires qu’elles font naître ; 
nous avons analysé les différentes pratiques de création, et le statut de ce qui est produit, 
de la chansonnette à la mode à une œuvre qui dure et marque une époque. Notre 
réflexion a également pris en compte la mise en public de ces nouvelles musiques et leur 
participation à une économie mondialisée des biens culturels, où ont été traitées des 
questions concernant les outils et supports technologiques de la création, de la 
reproduction et de la conservation, les régimes de protection du droit d’auteur ou les 
nouvelles filières industrielles de la musique. 
Allant à l’encontre du paradigme abstrait d’une globalisation standardisée, notre objectif 
était de montrer que ce nouveau contexte permet de créer de nouvelles musiques, de 
nouveaux métiers, de nouveaux lieux, de nouveaux imaginaires, de nouveaux réseaux, 
mais réhabilite aussi un temps qui offre des capacités d’actions inédites pour l’individu, 
tandis que ce dernier redéfinit l’espace pertinent en réévaluant le rapport entre le local et 
le global selon ses possibilités et ses stratégies d’action. C’est précisément cette capacité 
à mobiliser, à capter des ressources à l’échelle globale pour les reconfigurer et les 
réinterpréter au niveau local - c’est-à-dire finalement à mettre en réseau le local -, que 
nous avons analysée et qui fait l’originalité de ce projet. 
 
D’un point de vue disciplinaire, ce projet visait à rassembler des musicologues, 
ethnomusicologues, sociologues, anthropologues et historiens autour de ces questions 
pour tenter de poser un regard nouveau sur les musiques en contexte de globalisation.  
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L’objectif était de discuter un certain nombre d’hypothèses d’ordre théorique et 
méthodologique pour la constitution d’un champ d’études sur les pratiques musicales 
susceptibles d’aller au-delà des clivages entre ethnomusicologie, musicologie et 
sociologie des « musiques populaires ». À cet égard, les Journées d’Etudes organisées 
annuellement par GLOBAMUS, qui ont permis de faire dialoguer les membres de l’équipe 
avec des chercheurs extérieurs dont les objets d’étude et les disciplines sont voisins, ont 
été décisives dans la constitution de ce nouveau champ disciplinaire. 
 
Principaux résultats 
Les points saillants du projet GLOBAMUS s’organisent autour de quatre axes principaux : 
 
• Les figures 
En travaillant la notion de figure en termes de trajectoires, nous avons pu observer un 
processus inédit d’individualisation des compositeurs et des chorégraphes, qui reflète un 
changement profond dans les relations sociales et les productions d’identités. La 
professionnalisation, impliquant une mise à distance par rapport à l’autorité familiale ou 
religieuse et aux normes locales, se traduit notamment au niveau du discours par un 
processus réflexif des individus autour des catégories ancienneté/nouveauté, 
tradition/contemporanéité, héritage/innovation, qui conduit à leur remise en question. 
Ce changement dans les catégories sociales en suscite un autre, qui a trait aux 
constructions identitaires. On passe en effet d’une identité sociale et/ou culturelle 
communautaire portée par un compositeur ou un chorégraphe à un phénomène 
d’identification concernant un individu ou un groupe d’individus vis-à-vis d’un artiste. 
C’est alors un questionnement sur la singularité, et plus encore sur les différents 
« régimes de singularité » (Heinich 1998) qui a émergé, où l’on voit bien que si dans les 
sociétés étudiées la valeur des compositeurs et des chorégraphes se mesure pour une 
part à la singularité de leurs productions, l’inscription de ces individus dans une ou 
plusieurs chaines de filiation, qu’on les appelle « tradition », « coutume » ou « héritage », 
est aussi importante. La notion de singularité ne s’oppose pas là à celle de consensus, 
mais en est le complément. 
Au delà de la restitution de parcours de vie, l’approche biographique nous a enfin permis 
de travailler différentes temporalités ; celle de l’individu, faite de différentes étapes, de 
ruptures, de positionnements, mais aussi celle de la mémoire qui renvoie à des 
transmissions et des filiations, et enfin celle de l’histoire elle-même. On a dès lors 
réintroduit toute l’épaisseur laborieuse du temps dans un monde contemporain qui, pour 
globalisé qu’il soit, ne saurait se réduire à un « présentisme » (Hartog 2003). 
 
• Les pratiques de la création musicale 
Constatant l’impasse théorique dans laquelle mènent d’une part l’opposition « création » 
vs « créativité » longtemps prônée par l’ethnomusicologie, d’autre part l’idée que le 
moteur principal de la création artistique dans les sociétés non occidentales est le 
recyclage ou le bricolage, nous avons observé les pratiques de composition musicale dans 
un continuum, de l’interprétation à la création ex nihilo en passant par la reprise, la 
citation, l’adaptation, l’amalgame ou la parodie. De la même manière, plutôt que de 
trancher entre les deux pôles de logique « renouvellement » (filiation) vs « innovation » 
(rupture), notre analyse a conduit à révéler différentes tendances qui oscillent entre ces 
deux pôles. 
 
Dans ce contexte, la notion d’appropriation a été tout particulièrement travaillée par 
l’équipe, non seulement parce qu’elle est inhérente à toute forme de création (un 
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individu n’innove jamais totalement), mais parce qu’elle permet aussi de saisir les 
dynamiques circulatoires de la musique. Comment les musiques circulent-elles, de quels 
(nouveaux) réseaux bénéficient-elles, comment s’ancrent-elles en des lieux précis avant 
de circuler à nouveau ? Sur nos terrains respectifs, nous avons montré que la 
globalisation conduit des individus à agir : s’approprier des éléments venant de l’extérieur 
pour créer ou recréer des musiques, des identités, des imaginaires qui font sens 
localement et qui circuleront à leur tour. 
 
• Les régimes d’autorité 
Dans ce jeu complexe d’appropriation, de transformation ou d’innovation, nous nous 
sommes demandé quelle autorité (au sens d’auctoritas) exerce le « compositeur » sur son 
« œuvre ». De manière exploratoire, ces deux derniers termes ont été mis en question, 
pour comprendre ce qu’ils recouvrent dans des contextes où les pièces sont trans-
formées à chacune de leur performance et où les catégories établies d’auteur, de 
compositeur, d’interprète et d’arrangeur sont poreuses. La récente notion de « création 
distribuée », élaborée par les concepteurs de logiciels libres et reprise notamment par le 
NetArt, nous a semblé ainsi intéressante à interroger, en ce qu’elle évacue l’opposition 
entre « création collective » et « création individuelle », inopérante sur nos terrains. Nous 
avons ainsi pu montrer que les pièces étudiées relèvent en effet d’une combinaison de 
voix multiples conduisant à une production éphémère et indéfiniment transformable. Ce 
que l’on observe alors, c’est un enchâssement entre ces différentes formes d’autorité qui 
articulent individualité et collectif, tout en les situant dans le temps (filiation ou rupture) 
et dans l’espace (circulations). 
À l’heure où certains États occidentaux mettent en place des législations répressives 
(Hadopi, Sinde) pour maintenir un « droit d’auteur » fondé sur des principes aujourd’hui 
en décalage avec l’expansion massive du numérique et la dématérialisation des supports, 
nous avons posé la question des différents régimes d’autorité exercés sur une œuvre, 
usages locaux (anciens ou récents), législations nationales et internationales, nouvelles 
solutions comme la tertiarisation via des abonnements ou le copyleft, en montrant toutes 
les tensions, mais aussi les accommodements et même les innovations, que la 
coexistence de ces différents régimes génère. 
 
• Les outils et supports technologiques de la création 
Avec la démocratisation du numérique depuis le début des années 2000, une véritable 
mutation technologique affecte la création, la diffusion et la circulation des musiques et 
des danses. Si la question est travaillée depuis quelques années pour les pays du Nord, en 
revanche nous ignorons largement comment, dans des contextes moins industrialisés, 
des régimes créatifs se développent à l’heure du numérique. En outre, dans de nombreux 
pays, on observe que le numérique coexiste avec des technologies “obsolètes” telles la 
cassette analogique, le disque vinyle, ou le VHS. Malgré leur peu de visibilité dans les pays 
du Nord, ces technologies mixtes témoignent pourtant de savoirs et de savoir-faire, 
d’imaginaires, mais aussi de filières industrielles que l’on pourrait qualifier d’alternatives, 
suggérant de véritables « voies souterraines de la mondialisation culturelle » (Mattelart 
2011). Nous nous sommes donc intéressés d’une part à la cohabitation et à 
l’interpénétration de ces différents régimes technologiques, d’autre part à la manière 
dont ils donnent lieu à des créations esthétiques singulières et à des innovations 
économiques dans les systèmes de production indépendants de la culture.  
L’approche autour de ces initiatives locales a ainsi permis de voir comment les 
technologies « globalisées » de la communication donnent lieu à une grande diversité 
d’usages, d’appropriations et de manipulations, tant sur le plan de la création, que de la 
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reproduction, de la circulation et de la conservation. L’un des changements majeurs 
observés dans cette reconfiguration est que la musique prend forme, non plus seulement 
dans l’interaction entre ce qu’a imaginé un compositeur et ce que réalise un interprète, 
mais dans une médiation qui implique des outils technologiques spécifiques. Enfin, nous 
avons pu constater l’émergence de formes nouvelles de médiation audiovisuelle de la 
musique, ce qui nous a conduit à nous interroger sur l’autonomie du son par rapport à 
l’image dans un monde qui allie ou fait fusionner massivement ces deux médias. 
 
Publications collectives réalisées dans le cadre du projet 
 
Afuera. Estudios de critiqua cultural, 10, « Las ciencias sociales a la escucha tel tango ». Numéro coordonné 
par M. Canardo et C. Juarez. 
 
Musiques au monde. La tradition au prisme de la création, Sampzan, Éditions Delatour, 2012, E. Olivier 
(dir.). 
 
Tangos cultos. Kagel, J.J. Castro, Mastropiero y otros cruces musicales, Buenos Aires, Editions Gourmet 
Musical, 2012, E. Buch (dir.). 
 
Volume. La revue des musiques populaires, 10/1, « Pratiques et statuts de la création musicale », 2013. 
Numéro coordonné par E .Olivier. 
 
Outils et supports technologiques de la création musicale. Ouvrage en préparation dirigé par E. Olivier et J. 
Paulhiac. [parution prévue en 2013]. 
 
Ouvrage de synthèse issu du colloque de restitution 2013 [parution prévue en 2014]. 
 
Equipe du projet  « Création musicale, circulation et marchés d’identités en contexte 
global » (GLOBAMUS) 
 
• Sarah ANDRIEU, post-doc, Centre d’Études des Mondes Africains (CEMAf, CNRS-Université de 
Provence). E.mail : sarahandrieu@free.fr 
 
• Clara BIERMANN, doctorante allocataire, Centre de Recherches en Ethnomusicologie (CREM, 
CNRS-Université Paris Ouest). E.mail : clara.biermann@gmail.com 
 
• Esteban BUCH, directeur d’étude à l’EHESS, directeur du Centre de Recherches sur les Arts et le 
Langage (CRAL, EHESS-CNRS). E.mail : buch@ehess.fr 
 
• Marina CAÑARDO, post-doc, Université de Buenos Aires. E.mail : marina.canardo@gmail.com 
 
• Elisabeth CUNIN, chargée de recherche à l’IRD, Unité de Recherche « Migrations et société » 
(URMIS, IRD-Univ. Paris 7-Univ. Nice). E.mail : elisabeth.cunin@ird.fr 
 
• Élina DJEBBARI, doctorante allocataire, Centre de Recherches sur les Arts et le Langage (CRAL, 
CNRS-EHESS). E.mail : elina.djebbari@ehess.fr 
 
• Didier FRANCFORT, Professeur à l’Université Nancy 2, Centre de Recherches sur les Cultures et 
le Littératures Européennes (CERCLE, Univ. Nancy 2). E.mail : arrivefrancfort@aol.com 
 
• Gilles HOLDER, Chargé de Recherches au CNRS, Centre d’Études Africaines (CEAf, EHESS-IRD). 
E.mail : holder@mmah.univ-aix.fr 
 
• Camilla JUÁREZ, doctorante, Université de Buenos Aires. E.mail : camijuarezc@yahoo.com.ar 
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• Julien MALLET, chargé de recherche à l’IRD, Unité de Recherches « Migrations et Société » 
(URMIS, IRD-Université Paris 7). E.mail : julienmallet@laposte.net 
 
• Denis-Constant MARTIN, directeur de recherche classe exceptionnelle à la Fondation Nationale 
des Sciences Politiques, Laboratoire Les Afriques dans le Monde (LAM, Sciences Po Bordeaux-
CNRS). E.mail : d.c.martin@sciencespobordeaux.fr 
 
• Federico MONJEAU, Professeur à l’Université de Buenos Aires. E.mail : 
federicomonjeau@gmail.com 
 
• Emmanuelle OLIVIER, chargée de recherche au CNRS, Centre de Recherches sur les Arts et le 
Langage (CRAL, EHESS-CNRS). E.mail : olivier@ehess.fr 
 
• Juan PAULHIAC, doctorant, Laboratoire d’Ethnoscénologie (MSH Paris Nord-Université Paris 8). 
E.mail : juanpaulhiac@gmail.com 
 
• Victor RANDRIANARY, Maître de Conférence à l’Université de Tananarive, Centre de Recherches 
en Ethnomusicologie (CREM, CNRS-Université Paris Ouest). E.mail : victorandrianary@yahoo.fr 
 
• Fabienne SAMSON, Chargée de Recherches à l’IRD, Centre d’études Africaines (CEAf, EHESS-
IRD). E.mail : Fabienne.Samson-Ndaw@ird.fr 
 
• Guillaume SAMSON, Chargé de mission au Pôle Régional des Musiques Actuelles de la Réunion. 
E.mail : gusamson@gmail.com 
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Les intermédiaires, les artistes et les spectateurs 
 
 
Les intermédiaires et les prescripteurs contribuent à faire exister la création 
symboliquement et économiquement, mais les structures et les pratiques de 
l’intermédiation sur les marchés culturels sont encore mal connues. Les travaux - dans les 
domaines du cinéma, de l’art contemporain, de la littérature, des musiques actuelles - 
montrent que les intermédiaires deviennent parties prenantes de la création. Celle-ci 
apparaît comme une action collective caractérisée par un système d’interdépendances 
qui lient les créateurs, les intermédiaires et les prescripteurs. Les évolutions récentes 
semblent renforcer la concurrence entre les activités d’intermédiation et le rôle des 
intermédiaires dans l’esthétisation des pratiques culturelles. (Laurent Jeanpierre) 
 
Depuis les années 60, les arts plastiques développent des situations d’expérience 
esthétiques. Les installations, les dispositifs proposent une participation active et même 
opératoire du spectateur. Des analyses théoriques et des expérimentations dans les 
domaines des arts plastiques, de la chorégraphie et de la musique mettent en évidence 
un certain nombre de traits génériques : les œuvres ne peuvent plus être analysées en 
fonction de critères et de paramètres internes à celles-ci mais sont considérées au regard 
de leurs « effets » ; les artistes anticipent les modes de relation avec les publics dans les 
formes qu’ils élaborent ; le primat donné à l’expérience esthétique par l’implication 
physique est associé à une attention accordée plutôt au processus relationnel qu’à l’objet 
même. (Samuel Bianchini) 
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Intermédiaires et prescripteurs au centre de la création 
 
 
 
Laurent Jeanpierre, professeur des universités, Laboratoire Théorie du Politique (LABTOP EA 
2299), Université Paris 8/GSPE-PRISME (UMR7012, Université de Strasbourg) 
laurent.jeanpierre@univ-paris8.fr 
 
Olivier Roueff, chargé de recherches CNRS, Centre de Recherches Sociologiques et Politiques de 
Paris (CRESSPA-CSU), CNRS-Université Paris 8 
o.roueff@free.fr 
 
Pierre-Jean Benghozi, directeur de recherches, Pôle de Recherche en Économie et Gestion, 
CNRS/Ecole polytechnique 
 

 
 

Objectifs et déroulement de l’enquête 
 
Notre enquête est partie de l’idée communément admise, à la suite des travaux 
d’Howard Becker, selon laquelle la création n’est pas sans le concours d’intermédiaires et 
de prescripteurs qui la font exister symboliquement et économiquement. De nombreux 
travaux d’économie et de sociologie des marchés culturels ont souligné combien les 
populations d’intermédiaires et de prescripteurs ont cru jusqu’à occuper une place 
grandissante dans l’organisation de la création de ces secteurs. Parallèlement, des 
spécialistes des relations entre ces secteurs et les industries numériques se demandent si 
ces dernières ne vont pas provoquer au contraire, à court ou moyen terme, une 
« désintermédiation » croissante de la relation entre l’artiste et l’éditeur de contenus, 
voire entre l’artiste et le consommateur. Pour la recherche en sciences humaines et 
sociales, l’avenir des intermédiaires et des prescripteurs de la création est donc indécis et, 
avec lui, celui des créateurs et des créations. Les structures et les pratiques de 
l’intermédiation sur les marchés culturels sont en réalité encore méconnues. 
 
Partant de ce constat, le principal objectif du programme de recherches IMPACT 
consistait à réaliser des portraits sociologiques et historiques de différentes activités 
d’intermédiaires artistiques ainsi que des études de cas d’entreprises d’intermédiation 
numérique dans la culture. Pour cela, nous avons adopté une définition étendue de 
l’intermédiation culturelle incluant une diversité de protagonistes des mondes de l’art, 
situés entre l’artiste et le public, même si notre enquête s’est concentrée avant tout sur 
les intermédiaires du travail : agents littéraires, managers de formations musicales, 
agents d’artistes et de talents dans le cinéma, directeurs de casting, commissaires 
d’exposition et galeristes d’art contemporain. Nous avons par ailleurs appelé 
« prescripteurs » des individus ou des collectifs qui proposent d’orienter les choix des 
publics de la culture, comme le font les critiques ou les sites internet de vente en ligne. 
L’enjeu principal du programme était donc de mieux saisir la place actuelle de l’ensemble 
ces fonctions en comparant plusieurs secteurs (cinéma, art contemporain, littérature, 
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musiques actuelles) — ce qui devait permettre d’aller au-delà des quelques travaux 
mono-sectoriels existants. 
 
Cet objectif général a été poursuivi par trois voies. Premièrement, il s’agissait de 
rassembler et de synthétiser les travaux disponibles sur les intermédiaires culturels dans 
plusieurs disciplines, y compris ceux qui ne les évoquent qu’à la marge. Deuxièmement, 
nous avons fourni un travail empirique de description sociologique et historique de ce 
que nous avons appelé les « systèmes d’intermédiation » contemporains. Pour cela nous 
avons réalisé douze monographies sectorielles portant ou bien sur un type d’agent ou 
bien sur un type de pratique d’intermédiation. Pour les musiques actuelles, le cinéma et 
l’art contemporain, l’enquête a par ailleurs cherché à documenter quelques 
comparaisons statistiques et historiques. L’ensemble de ces analyses a permis de 
contraster les industries culturelles avec les secteurs créatifs plus traditionnels (voir 
tableau ci-dessous). Troisièmement, les deux objectifs précédents ont permis 
l’élaboration d’un cadre d’analyse intégré susceptible de soutenir, à l’avenir, l’étude plus 
poussée et plus étendue des intermédiaires et de leurs activités. Nous avons isolé 
quelques régularités socio-historiques et socio-économiques dans des univers de 
collaboration entre artistes et intermédiaires qui peuvent paraître de prime abord labiles, 
changeants et flous. 
 
Plan de la communication 
 
Notre argument principal est indiqué dans le titre même de cette présentation : 
intermédiaires et prescripteurs sont au centre de la création, en tout cas plus « au 
centre » qu’on ne le pense d’ordinaire. Pour le montrer, nous allons d’abord présenter 
notre cadre d’analyse et l’idée-force que nous voudrions retenir du travail qui a été 
conduit. Nous les situerons brièvement dans l’état de l’art concernant les intermédiaires 
et les prescripteurs culturels. Dans un second temps, nous combinerons trois points de 
vue différents et complémentaires sur l’intermédiation culturelle, allant de l’échelle 
macro à l’échelle micro, c’est-à-dire des « systèmes d’intermédiation » — que nous 
définirons — aux pratiques d’intermédiation. 
 
Principaux résultats scientifiques 
 
L’idée que les intermédiaires et les prescripteurs sont au centre de la création corrige une 
idée du sens commun savant des sociologues selon laquelle ces acteurs ne sont que des 
auxiliaires nécessaires. Nous avons d’abord montré au contraire que les intermédiaires 
n’étaient pas des tiers mais des parties prenantes de la création conçue comme une 
« action collective ». Un indice historique permet de le souligner. Il renvoie à la genèse de 
la figure de l’auteur à travers le droit d’auteur. Une partie de l’enquête socio-historique 
de seconde main sur les mondes de l’édition confirme en effet que celle-ci est avant tout 
une invention d’intermédiaires. Il faut substituer à l’image de la chaîne l’idée d’un 
système d’interdépendances qui lient les créateurs, les intermédiaires et les 
prescripteurs. Deuxièmement, il ne suffit pas de souligner la dimension coopérative ou 
conventionnelle des acteurs multiples de la création mais également la dimension 
conflictuelle qui font que les acteurs de l’intermédiation peuvent changer de territoire ou 
tenter de conquérir une fonction ou une activité qu’ils ne contrôlaient pas auparavant. Ce 
que nous avons décidé d’appeler « système d’intermédiation » peut donc être conçu 
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comme une écologie sociale d’activités, ce que nous disons en adaptant le modèle des 
territoires professionnels proposé par le sociologue américain Andrew Abbott.  
Pour résumer : il ressort de la mise en perspective historique des systèmes 
d’intermédiation que nous avons construite, que le travail créateur est mieux compris 
lorsqu’il est vu comme intégré dans ou, mieux, comme produit par un système 
d’intermédiation qui diffère selon les lieux et les époques. 
 
Trois observations principales ont ensuite retenu notre attention au sujet de ces systèmes 
d’intermédiation. Premièrement, les activités d’intermédiaires paraissent de plus en plus 
concurrentielles avec le temps, ce dont témoigne la libéralisation encore actuelle de 
plusieurs d’entre elles. Deuxièmement, au sein d’activités d’intermédiation où la 
concurrence a été libéralisée, deux configurations marchandes semblent dominer : le 
marché atomistique d’un côté, et l’oligopole à franges de l’autre. Troisièmement, il nous 
est apparu que plus on se rapprochait des industries culturelles, plus les systèmes 
d’intermédiation étaient divisés en territoires et donc en activités différenciées. La 
division du travail interne ou externe aux organisations s’accroit avec le temps et surtout 
avec le volume d’activités. L’enquête conduite sur les musiques numériques indique 
qu’en même temps qu’à une désintermédiation éventuelle, on assiste aussi à des ré-
intermédiations notamment du côté de la prescription. Les start-ups étudiées occupent 
en effet des fonctions d’intermédiation à de nombreux niveaux, entre artistes et 
producteurs, artistes et consommateurs ou producteurs de musique et consommateurs. 
Nos études sectorielles dans le cinéma, les musiques actuelles et les arts visuels montrent 
par ailleurs qu’on assiste à des degrés divers, dans l’ensemble des secteurs, à une division 
du travail accrue, à un recul de l’auto-intermédiation et à une libéralisation des activités 
d’intermédiaires. 
 
Au niveau d’une sociologie des agents de l’intermédiation culturelle, notre première 
observation est que les conditions de travail des intermédiaires ressemblent beaucoup à 
celles des artistes : les revenus moyens sont faibles, les inégalités sont très fortes, la 
pluriactivité est fréquente et le turnover est important. Les inégalités entre positions 
d’intermédiaires et entre conditions d’accès au succès s’expliquent par les effets de 
l’expérience et des ressources accumulées au cours des carrières plus que par les origines 
sociales qui sont très proches. Mais nos données statistiques indiquent toutefois que les 
origines sociales ont un effet propre qui joue au plan des choix d’activités. Les 
populations d’intermédiaires sont en réalité structurées par une double opposition : 
d’une part, entre les statutaires, en général salariés, et les précaires, salariés sur des 
contrats courts ou indépendants ; d’autre part, entre deux formes de cumul des activités : 
les statutaires tendent à être polyvalents, c’est-à-dire à étendre leur activités à plusieurs 
territoires, quand les précaires tendent à être pluriactifs, c’est-à-dire à compenser des 
positions fragiles par des activités d’appoint. 
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Systèmes d'intermédiation 

Secteur de production Industries culturelles Création artisanale 

Division du travail 
d'intermédiation + - 

Configuration 
marchande dominante Oligopole à franges Marché atomistique 

Forme organisationnelle 
dominante 

Majors (ou 
administrations) 

PME ou agents 
individuels 

Agents de 
l'intermédiation Statutaires > précaires Précaires > 

statutaires 
Différences sociales 
entre artistes et 
intermédiaires 

+ - 

 
Que font ces intermédiaires culturels avec les créateurs ? Une première pratique évidente 
est la sélection des œuvres et des artistes et, par-là, la possibilité de transformer du non-
art en art, de l’amateur en « pro », bref d’esthétiser des pratiques culturelles. À côté de 
ces fonctions connues, l’impact des intermédiaires semble porter de plus en plus sur les 
personnes des artistes, au point qu’on peut se demander si un nouveau format d’artiste 
n’est pas en train de s’imposer, que résume l’injonction à « être pro » dont nous avons 
décrit certains traits. Nos conclusions rejoignent aussi l’idée mise au jour par Pierre-
Michel Menger selon laquelle les systèmes d’intermédiation actuels produisent un 
transfert des risques créatifs plus grand du côté des créateurs eux-mêmes. Un des regrets 
de l’enquête est de ne pas avoir étudié en propre la performance ou l’efficacité des 
intermédiaires. 
Pour conclure, du côté des systèmes, on a noté une multiplication et une libéralisation 
des activités conduisant à plus de concurrences entre acteurs et entre activités. Du côté 
des personnels de l’intermédiation, on a noté une stratification de plus en plus grande et 
un poids déterminant de diplômes de plus en plus éloignés des pratiques artistiques. Du 
côté des pratiques d’intermédiation et de prescription, on a souligné l’importance 
croissante des pratiques de définitions de l’être-artiste. 
 
 
Projet IMPACT (InterMédiaires de la Production artistique, Autonomie et organisation de la 
CréaTion). 
 
Publications (sélection) 
 
3 ouvrages (dont 2 à paraître) ; 4 numéros de revue à paraître ; plusieurs articles de revue à comité de 
lecture et d’ouvrages collectifs. 
 
Pierre-Jean Benghozi, Thomas Paris (dir.), Howard Becker et les mondes de l’art. Actes du colloque de Cerisy, 
Paris, Editions de l’Ecole Polytechnique, 2012. 
 
Laurent Jeanpierre, « De l'origine des inégalités dans les arts », Revue française de sociologie, 53, 1, janvier-
mars 2012, p. 95-115. 
 
Laurent Jeanpierre et al. (dir.), La fabrique des créateurs. Intermédiaires et prescripteurs, acteurs centraux 
de la culture et des arts, [Actes du colloque « Intermédiaires et prescripteurs au centre de la création », 
Strasbourg, juin 2012], Paris, Éditions des archives contemporaines, à paraître en 2013. 
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Wenceslas Lizé et al. (dir.), La fabrique de la notoriété. Consécration et intermédiation dans les mondes de 
l’art, Paris, Éditions des archives contemporaines, à paraître en 2014. 
 
Jean-Mathieu Méon, « Salons, foires, marchés : lieux centraux de la création », projet de numéro de revue 
en cours d’élaboration. 
 
Olivier Roueff, Séverine Sofio (dir.), « Les intermédiaires collectifs de la création », dossier de la revue Le 
Mouvement Social, à paraître en 2013. 
 
Violaine Roussel (dir.), « Représentation et production de talents dans le cinéma ; une comparaison 
France/États-Unis », projet de numéro de revue en cours d’élaboration. 
 
Hervé Serry (dir.), « Sociologie des industries culturelles et créatives », projet de numéro spécial de revue 
en cours de soumission. 
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PRATICABLES* 

Dispositifs artistiques : les mises en œuvre du spectateur 
 
 
 

Samuel Bianchini, maître de conférences à l’Université de Valenciennes, Laboratoire Calhiste, 
Associé à l’EnsadLab, Laboratoire de l’École nationale supérieure des Arts Décoratifs, Paris 
samuel.bianchini@univ-valenciennes.fr 
 
Jean-Paul Fourmentraux, maître de conférences (HDR), Laboratoire Gériico, Université de Lille 3, 
Chercheur associé à l’École des Hautes Études en Sciences Sociales (CESPRA-EHESS Paris) 
jean-paul.fourmentraux@univ-lille3.fr 
 
Erik Verhagen, maître de conférences à l’Université de Valenciennes, Laboratoire Calhiste. 
ech.verhagen@gmail.com 
 
 
Depuis les années soixante, les arts plastiques n’ont eu de cesse de sortir de l’objet d’art 
pour développer des situations d’expérience esthétique : installation, “in situ”, 
environnement, et, aujourd’hui, “dispositif”. L’implication du spectateur dans l’œuvre a 
d’abord été une question de “co-présence” (Art Minimal), puis s’est développée avec la 
mise en œuvre de l’image même du spectateur (installation vidéo en circuit fermé). À ces 
principes s’ajoute aujourd’hui, par l’interactivité, l’intégration des mouvements et des 
gestes des spectateurs. 
Bien au-delà du seul champ de la création, l’interactivité est une dimension de plus en 
plus présente dans l’ensemble des dispositifs sociaux-techniques. À ce titre, elle informe 
la création contemporaine qui en prend la mesure en la mettant ou non directement en 
œuvre. Notre champ d’étude et de recherche concerne ainsi, aussi bien des dispositifs 
explicitement interactifs que des œuvres qui ne comprennent pas cette dimension 
technologique mais qui proposent une participation active et même “opératoire” du 
spectateur. 
 
Loin d’être acquises, ces formes de participation du public se déclinent suivant de 
nombreuses modalités à analyser autant qu’à expérimenter : il peut être visiteur, 
spectateur, utilisateur, usager, acteur ou “actant”, pratiquant ou “pratiqueur”, et même, 
performeur ou interprète. Dès lors, pour les créateurs de ces dispositifs praticables, 
plusieurs questions restent problématiques : Comment préparer de tels dispositifs pour 
partager leur mise en œuvre avec des spectateurs ? Comment prévoir et conditionner ces 
dispositifs pour les rendre performatifs, pour appeler un “passage à l’acte” et la 
construction inductive d’activités ? Comment concevoir la “mise en œuvre” et la “mise en 
scène” de spectateurs ? Expressions à comprendre simultanément selon leur forme 
passive et active : le spectateur met en œuvre et en scène autant qu’il est mis dans ces 
situations. Comment configurer et investir cette situation hybride, humaine et matérielle, 
voire machinique, qui pourrait s’apparenter à une nouvelle forme de “praticable” ? Quels 
nouveaux statuts et régimes de monstration et d’expériences peuvent être envisagés 
pour des œuvres devenues “praticables” ? 
 
Objectifs 
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Le projet « Dalmes - Praticables : dispositifs artistiques : les mises en œuvre du 
spectateur » propose d’interroger ces nouvelles formes d’œuvres et de relation aux 
œuvres dévolues à des spectateurs pouvant prendre part à leur mise en œuvre. Cette 
recherche pluridisciplinaire a été effectuée par l’expérimentation pratique et l’analyse 
théorique dans les champs de l’histoire de l’art, de l’esthétique, des sciences de 
l’information et de la communication et de la sociologie pour des domaines relevant des 
arts plastiques, de la chorégraphie et de la musique. 
 
Notre approche pluridisciplinaire réunit ici trois points de vue complémentaires : celui de 
l’historien de l’art, du sociologue et du praticien. En effet, il nous a fallu vérifier et 
développer notre hypothèse de départ - la possibilité et les modalités d’un art 
“praticable” - en étudiant sa réalité historique tout autant qu’en analysant et éprouvant 
son effectivité et ses “pratiques” actuelles. Ce travail s’est aussi fixé un autre objectif : 
sensibiliser le milieu de l’art académique, institutionnel, professionnel et, dans une 
certaine mesure, amateur, à la fois à la réalité d’œuvres qui lui posent problèmes 
(difficulté à les exposer comme à les collectionner : désacralisation, médiation, usure, 
maintenance, etc.) et à la prise en compte de l’intégration, dans ce type d’œuvres, d’une 
dimension technologique de plus en plus présente. 
 
Programme des travaux et résultats scientifiques 
 
• Fondamentaux et mise en perspective historique. L’œuvre exemplaire de Franz Erhard 

Walther 
(Axe piloté par Erik Verhagen) 

Nos recherches inscrites dans la continuité des travaux menés par Frank Popper, Claire 
Bishop ou Anna Dezeuze, mais aussi dans une perspective curatoriale, par Peter Weibel et 
Nicolas Bourriaud auxquels s’ajoutent des dialogues tissés avec certains artistes 
emblématiques mettent en évidence que le développement de démarches “praticables” 
correspond à une série d’innovations conceptuelles qui ont marqué, toutes disciplines 
confondues et à quelques rares antécédents près, la fin des années 1950, les années 1960 
et 1970. Cette fourchette chronologique nous incite d’emblée à dresser un premier 
constat, à savoir que lesdites démarches témoignent d’un état d’esprit contraire, voire 
réfractaire, à la théorie moderniste échafaudée par le critique d’art Clement Greenberg 
entre la fin des années 1930 et le début des années 1960. S’articulant autour d’une 
conception de l’œuvre d’art essentialiste, autonome et repliée sur elle-même, le récit 
moderniste a connu son heure de gloire à la fin des années 1940 et dans les années 1950 ; 
mais il sera fragilisé par l’émergence de contre-propositions qui, même si certaines 
d’entre elles, à l’image des courants minimalistes, s’inscrivent dans son droit 
prolongement, finiront par le marginaliser. Les stratégies praticables qui se sont 
développées à partir de la fin des années 1950 traduisent ces nouvelles aspirations et 
s’appuient sur un modèle renégociant les rapports intersubjectifs qui relient sujet et 
objet. 
 
Cet abandon d’une relation de nature dichotomique au profit d’un lien oscillatoire entre 
sujet et objet constituerait selon Fischer-Lichte la preuve que certains propos développés 
et affirmés dans les années 1960 nous obligent à redéfinir l’objet d’art, de même que sa 
réception : les œuvres ne pouvant plus être analysées en fonction de critères et de 
paramètres internes à celles-ci mais devant être considérés au regard d’ “effets” 
(Wirkung), pour ainsi dire, consubstantiels.  
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Or la prise en considération de l’effet en tant que partie intégrante de l’œuvre constitue 
une rupture considérable que Umberto Eco a été l’un des premiers à circonscrire dans 
son Œuvre Ouverte. Cet ouvrage rend largement compte, dès 1962, de l’impact du 
développement de la cybernétique et de l’informatique dans la création artistique de 
cette époque. On en veut pour preuve, dans les années 1970, les travaux, tant théoriques 
que pratiques, de Jack Burnham ou Gordon Pask préfigurant dans une perspective 
technologique, la création la plus actuelle. 
 
Parmi les trajectoires qui se sont consolidées dans les années 1960, celle de l'artiste 
allemand Franz Erhard Walther est l'une des plus sous-estimées. Un conséquent travail de 
recherche (documentation, analyse, entretien, colloque, exposition, film, …), a été fait sur 
et avec cet artiste dans le cadre de notre programme de recherche pour donner lieu 
également à plusieurs publications de premiers plans (cf. : Franz Erhard Walther: pour un 
autre concept de l'œuvre, in Art Press, février 2012 ; Franz Erhard Walther. Une œuvre 
praticable, in Habiter poétiquement le monde, catalogue de l’exposition du LaM, 
Villeneuve d’Ascq, 2010 ; Des Mots-images à la Poussière d’étoiles. Un entretien avec 
Franz Erhard Walther, Cahiers du Musée National d’Art Moderne, n°107, avril 2009). 
C'est dans cette dynamique d’ensemble que nous avons entrepris un important ouvrage 
(avec plus d'une cinquantaine de contributions internationales) qui revient aux 
fondamentaux de l’art contemporain, des années soixante à nos jours, pour interroger, 
dans le même temps, des pratiques artistiques intégrant les technologies les plus 
prospectives, dépassant le schisme qui sépare habituellement les créations artistiques 
d’obédience technologique de celles qui ne le sont pas. 
 
• Médias praticables : pratiques actuelles des publics et des créateurs 

(Axe piloté par Jean-Paul Fourmentraux) 
Alors que l'interactivité est une dimension de plus en plus présente dans l'ensemble de 
nos dispositifs sociotechniques et implique de nouveaux modes de consommation et de 
relation aux médias et à l’industrie culturelle, à l’image du Web 2.0, il est urgent 
d'analyser les modalités de la participation du public. À l’interface du spectacle vivant, du 
cinéma, des jeux vidéo et de l’Internet, un nombre croissant d’artistes propose de 
réinventer les mises en scène et les modes de relations aux médias. Il s'agit alors de 
confronter ces stratégies artistiques aux tactiques de réception, techniques et sociales, 
mobilisées pour concevoir, véhiculer et agir des œuvres-médias dont la carrière idéale 
suppose précisément que certains de leurs fragments demeurent potentiels ou à faire. 
L’art numérique engage en effet une expérience doublement perceptive et manipulatoire 
des œuvres. Au-delà de son intérêt (et familiarité) pour cette forme d’art, le public doit y 
être convenablement appareillé : ce qui engendre un allongement des consignes et autres 
modes d’emploi préalables. 
 
Dans ce contexte de l’art numérique et du multimédia interactif, la conception, la 
diffusion et la réception de l'œuvre deviennent indissociables puisque l'œuvre est aussi ce 
qu'en fait le public en réponse au projet initié par l’artiste. Si l’on s'est donné en premier 
objectif l'examen des conditions de production des œuvres interactives : le potentiel du 
support numérique et de la structure en réseau, les langages informatiques et leurs 
applications, le partage des compétences, etc. On ne doit pas laisser dans l'ombre la 
façon dont celles ci sont reçues, interprétées et agies par ceux à qui elles s'adressent, 
alors même qu'elles ont été précisément conçues en intégrant la participation attendue 
du visiteur. 
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Ce second volet du programme de recherche s'est attaché à l'analyse des ressorts de la 
“création numérique” en accordant une attention symétrique, aux dispositifs médiatiques 
mis en oeuvres (formes d'interactivité aménagées), aux “pratiques” déployées (formes 
d'immersion, de contribution ou de participation du public). À la question « quel est ce 
public ? » se superpose celle des modes de relation aux œuvres. 
Du côté des artistes, l'enquête montre comment ces derniers anticipent des modes de 
relations avec les publics – stratégies de fidélisation, tentatives de connaître les 
participants, etc. Du côté du public, l'enquête éclaire comment ces derniers entrent en 
contact de l’œuvre dans ce contexte, ce qu'il en est de l’acte de réception proprement 
dit, du vécu de la perception propre à ces dispositifs ? 
 
L'analyse de corpus d'œuvres en art numérique, le suivi de la relation entre leurs 
concepteurs (artistes, informaticiens) et leurs récepteurs, l'organisation de plusieurs 
laboratoires de réflexion commune (journées d'études et de démonstration à l'interface 
des arts et des sciences : sociologie, ergonomie, sciences de l'information et de la 
communication) ont permis de mettre en perspective ces relations artistiques et 
médiatiques. L'enquête menée montre comment les arts numériques accompagnent ou 
préfigurent parfois ces usages médiatiques en bousculant les figures de l'œuvre, ses 
définitions et ses comportements, en transformant aussi les dynamiques d'attribution et 
de valorisation de ces œuvres à l'interface des arts et des sciences (Cf. Artistes de 
laboratoire. Recherche et création à l'ère numérique, Éditions Hermann, 2011). 
 
Articulées aux autres volets du programme Praticables, plusieurs manifestations 
scientifiques ont été proposées afin de mettre en débat et de valoriser des étapes 
intermédiaires de recherche : Médias praticables. La création interactive à l'épreuve du 
public (2010, MESHS de Lille), Démo, monstration et démonstration des dispositifs 
interactifs (Le Fresnoy, Studio national des arts contemporains, Tourcoing), Artlab, images 
numériques et art contemporain (Pôle Images du Nord-Pas de Calais, 2011). 
Les principaux résultats de ces confrontations et opérations de recherches ont été réunis 
dans un ouvrage collectif et interdisciplinaire [L’Ère post-media. Humanités digitales et 
cultures numériques, Éditions Hermann, 2012]. Plusieurs communications et publications 
scientifiques en sont issues (Cf. bibliographie ci-dessous) ou sont en voie de parution, 
notamment dans l'ouvrage Practicables - From Participation to Interaction in 
Contemporary Art and New Media, à paraître en 2013. 
 
• Expérimentations pratiques avec le public, en arts plastiques et musique 

(Axe piloté par Samuel Bianchini et Vincent Tiffon) 
Afin de mieux comprendre la façon dont ce type de créations “praticables” se conçoit, se 
développe, s’expérimente, se règle, s’expose au public et comment celui-ci la pratique, 
nous avons entrepris le développement et l’expérimentation de deux “dispositifs” aux 
problématiques convergentes, l’un en musique et l’autre dans le champ des arts 
plastiques. 
Si, comme on peut le voir à travers l’histoire des installations interactives, celles-ci se sont 
le plus souvent adressées à un spectateur agissant seul, généralement sous le regard des 
autres, la dimension collective de l’action a, jusqu’aux années 2000, été relativement 
négligée et n'est encore que très peu expérimentée à ce jour, en particulier lorsqu’il s’agit 
d’une pratique collective impliquant un grand nombre de participants. Ce sont ainsi deux 
dispositifs interactifs collectifs qui ont été conçus et expérimentés. 
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L’Équipe Edesac-Ceac de l’Université Lille 3 a développé, sous la direction de Vincent 
Tiffon et de Romain Bricout, le dispositif musical X/Y tandis que Samuel Bianchini a 
présidé à la réalisation et l’expérimentation du dispositif festif interactif, Discontrol Party. 
Ces deux expérimentations ont opté pour des dispositifs permettant à un public en 
nombre (un peu moins de 10 pour X/Y, quelques centaines pour Discontrol Party) 
d'interagir, musicalement pour X/Y et visuellement pour Discontrol Party. X/Y met 
littéralement le public dans une position d'interprète lui permettant de créer une 
composition à la fois personnelle et collective. Discontrol Party a été réalisé en 2009 à 
l’Espace Pasolini - Théâtre international de Valenciennes, en partenariat avec le festival 
international Next, puis en 2011 à la Gaîté Lyrique, dans le cadre du festival Futur en 
Seine (Pôle de compétitivité Cap Digital) avec le soutien de la région Ile-de-France. Ce 
dispositif festif interactif provoque le public en le confrontant avec un système de 
contrôle élaboré mais mis en péril par son expérimentation, à mesure que ce public 
s'emploie à faire la fête et à adopter ainsi des mouvements de foule compacts et 
désordonnés ne permettant plus l'individualisation. 
 
Deux résultats et perspectives se dégagent de ces expérimentations : d'une part, 
l'importance de l'interaction inter-spectateurs et, d'autre part, le fait de pouvoir 
considérer le dispositif selon une approche instrumentale. 
Si les installations interactives ont généralement instauré une relation individuelle avec 
l’œuvre, l’analyse des pratiques [Bationo et Zouinar, à partir des expérimentations de 
Bianchini, in Fourmentraux, 2012] montre à quel point la relation entre les spectateurs 
est déterminante, pour la pratique individuelle de chacun comme pour le développement 
d’une activité collective. Privilégiant cette pratique collective dans nos expérimentations 
tout en respectant les activités individuelles qui la composent, nous avons opté pour des 
systèmes individualisés de suivi des spectateurs (par captation embarquée, comme le 
RFID). Dès lors, une cartographie des déplacements a pu être produite, mais, lors de la 
seconde expérimentation de Discontrol Party, c’est finalement une cartographie 
relationnelle qui a été réalisée et qui devrait donner lieu à de nouveaux développements : 
elle se base non pas sur les mouvements des spectateurs dans leur relation à l'espace 
physique, mais sur les relations qu'ils entretiennent les uns avec les autres. 
Notre seconde perspective, rapprochant ces dispositifs d'une logique instrumentale 
[Bricout, 2011 et Tiffon, 2012], nous amène à considérer le public comme interprète voire 
comme performeur, en envisageant graduellement ses modes d'engagement, de 
participation et d'interaction [Bianchini, 2009]. Par exemple : interagir à distance, 
toucher, saisir, manipuler, sont autant d'actions qui relèvent d'investissements pratiques 
différents mais poreux les uns aux autres. Si l'on peut alors parler de “dispositifs 
performatifs”, il faut souligner que cette notion ne doit pas être considérée uniquement à 
partir du domaine du spectacle vivant dans son croisement avec les arts plastiques (la 
“performance”) mais aussi dans son rapprochement avec l'informatique et la linguistique, 
inversant la proposition de John Langshaw Austin (1962) au profit de nos recherches : 
“Quand faire c'est dire” [Bianchini, 2012]. 
 
Conclusions 
 
La création d'œuvres à dimension “praticables”, en particulier depuis les années soixante, 
est marginale mais persistante. Pourtant, il serait maladroit de tenter d'établir une 
catégorie ou, pire, un mouvement : “l'Art praticable”. Ce qui se dégage de nos analyses 
[Bianchini et Verhagen, à paraître en 2013] est tout autre : la dimension praticable des 
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œuvres se concrétise de multiples manières et doit être envisagée de façon graduelle 
[Bianchini, 2009]. De la simple possibilité de saisie [Delbard, à paraître] - prendre un 
bonbon ou une affiche - chez Félix Gonzales-Torres, à l'interaction gestuelle musicale chez 
David Rokeby, en passant par les objets à manipuler de Lygia Clark ou de Piotr Kowalski, 
les “sculptures” à revêtir de Franz Erhard Walther, jusqu'au spectateur devenu joueur et 
acteur avec Blast Theory, les modalités sont multiples. Pourtant, toutes renvoient à la 
volonté de renforcer l'expérience esthétique par l’implication physique, de 
responsabiliser davantage le public et de privilégier le processus relationnel sur l'objet. 
La création de “dispositifs” visant à partager la mise en œuvre avec le public apparaît 
alors progressivement à la fin des années quatre-vingt-dix pour devenir prépondérante 
aujourd'hui. Cette notion de “dispositif” prolonge et fait évoluer de façon fondamentale 
le principe même de l’installation en l’augmentant d’une nécessaire dimension 
opératoire, en puissance ou effective, en activité. Un dispositif doit pouvoir fonctionner, 
opérer, et cela, dans le cas d’œuvres praticables, en “coopération” avec le public. Cet art 
du dispositif est à envisager, à l'heure actuelle, aussi bien dans le champ des arts 
contemporains que dans celui des nouveaux médias. Il remet en question la distribution 
des rôles entre spectateurs et créateurs comme les modalités de travail et de valorisation 
de ces derniers [Fourmentraux, 2012]. 
Recouvrant une dimension “performative” le plus souvent gestuelle [Bianchini, 2012], ces 
dispositifs placent le public en situation d’interprète et s’apparentent à des instruments 
de musique tant pour leur conception que par leur pratique [Bricout et Tiffon, 2009, 
2011, 2012]. Si l’expérience esthétique du spectateur est aussi pratique, elle procède d’un 
exercice d’individuation à partir duquel peut se développer une interaction collective 
[Bricout et Tiffon, 2011 et 2012]. Le développement de ces travaux est concomitant de 
l’essor exponentiel des supports interactifs tactiles (smartphones et tablettes) ou gestuels 
(Kinect, Wii, …). Sans en confondre les enjeux, cette contemporanéité permet une 
confrontation et des interrogations croisées (à l’instar de la notion de “jouabilité”) entre 
les pratiques artistiques les plus prospectives et ces nouvelles modalités médiatiques de 
masse [Bianchini, 2011, Fourmentraux, 2012]. 
 
Perspectives 
 
Les œuvres “praticables” appellent l'activité d'un public qui participe ainsi à leur 
réalisation. L’activité résulte essentiellement du public : c’est lui qui pratique. 
Dès lors, peut-on imaginer de renverser cette perspective quelque peu ethnocentrée 
pour déplacer l'activité et même l'intentionnalité du côté des œuvres ? Comment les 
œuvres pourraient agir, par elles-mêmes et selon leur environnement et / ou leur public ? 
Comment les doter d’une forme d’intentionnalité voire de comportements partie 
prenante de leur dimension artistique ? En dialogue avec les recherches effectuées dans 
le domaine de la robotique, c’est ainsi un nouveau projet de recherche qui est amorcé, 
prenant en compte aussi bien la création en art qu’en design, et, à nouveau, selon une 
logique pluridisciplinaire mêlant plus étroitement encore théorie et pratique 
expérimentale. Un projet intitulé “Quand les formes deviennent attitudes”, qui, à l’heure 
actuelle, est en train de se mettre en place conjointement entre l’Université Paris 8 
(LABEX Arts-H2H) et L’EnsadLab (Laboratoire de l’École nationale supérieure des Arts 
Décoratifs - IDEX PSL*). 
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DALMES « PRATICABLES - Dispositifs artistiques : les mises en œuvre du spectateur » 
Projet de recherche des Universités de Valenciennes et Lille (Laboratoires Calhiste, Ceac, Geriico) 
et de la Maison européenne des sciences de l'homme et de la société (MESHS-CNRS) de Lille avec 
le soutien de l'Agence nationale de la recherche (ANR) et le partenariat de l'Espace Pasolini - 
Théâtre international Valenciennes 
Coordination : Samuel Bianchini 
 
Ouvrages 
 
Samuel Bianchini et Erik Verhagen (sous la dir.), livre Practicable - From Participation to Interaction in 
Contemporary Art and New Media, Éd. en partenariat avec le CNRS, à paraître en 2013. 
 
Samuel Bianchini, Audience Works, Éd. mfc - Michèle Didier, à paraître fin 2012. 
 
Samuel Bianchini, Nathalie Delprat et Christian Jacquemin (dir.), livre (et essai introductif) Simulation 
technologique & matérialisation artistique - Une exploration transdisciplinaire Arts / Sciences, Éd. 
L'Harmattan, Paris, 2011. 
 
Samuel Bianchini (dir.) et essai introductif, R&C - Recherche et Création. Art, technologie, pédagogie, 
innovation, sous la dir. de Samuel Bianchini, Éd. Burozoïque et École nationale supérieure d'art de Nancy, 
Montrouge, 2009, pp.18-43. 
 
Romain Bricout et Vincent Tiffon, Les dispositifs artistiques contemporains, les enjeux d'une nouvelle 
organologie, in DEMéter, actes de la journée d'étude, à paraître. 
 
Jean-Paul Fourmentraux (sous la dir.), L’Ère post-media. Humanités digitales et cultures numériques, 
Éditions Hermann, Paris, 2012, 270 p. 
 
Jean-Paul Fourmentraux, Artistes de laboratoire. Recherche et création à l’ère numérique, Préface de Pierre-
Michel Menger, Éd. Hermann, Paris, 2011, 130 p. 
 
Jean-Paul Fourmentraux, Art et Internet, Préface de Antoine Hennion, Postface de Howard Becker, CNRS 
Éditions, 2010, 280 p. 
 
Articles et chapitres d’ouvrages 
Samuel Bianchini La performation. Quand faire, c’est dire, in L'Ère post-média. Humanités digitales et 
cultures numériques, sous la dir. de Jean-Paul Fourmentraux, Coll. Cultures Numériques, Éd. Hermann, 
Paris, 2012, pp.137-162. 
 
Samuel Bianchini, Œuvre variable. Configurer, conditionner, programmer l'image, in Art++, sous la dir. de 
David Olivier Lartigaud, Coll. Script, Éd. HYX, Orléans, 2011, pp. 240-257. 
 
Samuel Bianchini, Concepts et conception de la programmation informatique « orientée art », entretien 
avec Sylvie Tissot, Idem, pp. 40-51. 
 
Samuel Bianchini, entretien avec Antoine Schmitt, Le travail du temps : programmer un “mode d’être”, 
Idem, pp. 70-75. 
 
Samuel Bianchini, Le Cinéma dépassé, un entretien avec Cyrille Latour, in L'Annuel du Cinéma, Éd. Les Fiches 
du cinéma, Paris, 2011. 
 
Samuel Bianchini et Jean-Baptiste Labrune, Playgame - Jouer sans fins ? in E-Formes 2 - Au risque du jeu, 
sous la dir. de Monique Maza et Alexandra Saemmer, Publications de l'Université de Saint-Étienne, Saint-
Étienne, 2011. 
 
Samuel Bianchini, Spectateurs à l'œuvre, publication photographique, in Culture et recherche, Recherche, 
créativité, innovation, n°121, Éd. Ministère de la culture et de la communication, Paris, 2010, 1ère de 
couverture, p.16 et p.18. 
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Samuel Bianchini, Voyager à l’écran. Déplacer l’image, se déplacer à l’image, se déplacer dans l’image, in Le 
voyage créateur. Expériences artistiques et itinérance, sous la dir. de Eric Bonnet, Éd.L'Harmattan, Paris, 
2010. 
 
Samuel Bianchini et Sylvie Tissot, En Réalités. Stratification, indexation et disjonction dans la représentation, 
in revue Plastik #01 - Etre ici et là : la relativité générale et la physique quantique,sous la dir. de Richard 
Conte et Olga Kisseleva, Éd. Cerap - Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne, Paris, 2010. 
 
Samuel Bianchini, Viewers at Work, in Untitled, n°1 : Down By Law, sous la dir. de Hercules Papaioannou et 
Evdoxia Radi, 2009, anglais et grec, en ligne : http://www.untitledmagazine.org 
 
Samuel Bianchini, Expérimentation, essai et œuvre didactique. Entretien avec Jean-Louis Boissier, idem, 
pp.154-171. 
 
Samuel Bianchini, Exp. - De l'expérimental à l'expérimentable, in In actu - De l'expérimental dans l'art, sous 
la dir. de Elie During, Laurent Jeanpierre, Christophe Kihm, Dork Zabunyan, Éd. Les presses du réel, Dijon, 
2009, pp. 285-304. 
 
Samuel Bianchini, Jean-Paul Fourmentraux, Emmanuel Mahé, « Recherche Développement » et création 
artistique, in Valeurs Croisées / Crossing value, Éd. Les presses du réel, Dijon, 2009, français et anglais, 
pp.136-145. 
 
Eric Bonnet, TH. 2058 de Dominique Gonzalez-Foerster. Fable et abri, in Actes du colloque international 
Image, Phantasia et Création, Publication de l’Université de Gabès, Gabès, Tunisie, 2010. 
 
Eric Bonnet, Un théâtre de l’expérience : Th. 2058, de Dominique Gonzalez-Foerster, in Fiction et réalité, 
l’Université des Arts, Klincksieck/Les Belles Lettres, Paris, 2012. 
 
Romain Bricout, Les interfaces musicales : la question des instruments aphones, in L'instrument de musique, 
Revue Methodos n°11, 2011, en ligne. 
 
Romain Bricout, Speaker-in : un exemple de création de nouveaux dispositifs artistiques comme création de 
nouvelles sensibilités collectives, in Publication des actes du colloque L'œuvre dans l'espace public / Le public 
dans l'espace de l'œuvre, Revue Édredon, Montréal, 2011. 
 
Romain Bricout et Vincent Tiffon, De nous à nous : Musiques électroacoustiques savantes et Musiques 
électroniques populaires, in Revue Filigrane, n°9, Éd. Delatour, France, 2009. 
 
Jean-Paul Fourmentraux entretien avec Antoine Schmitt, Grégory Chatonsky, Samuel Bianchini, Douglas 
Edric Stanley, Ce que la programmation fait à l'art, in Art++, sous la dir. de David Olivier Lartigaud, Coll. 
Script, Éd. HYX, Orléans, 2011, pp. 52-69. 
 
Jean-Paul Fourmentraux, Net art. Créer en réseau, in Cahiers de la SFSIC, n°6, 2011, pp. 19-24. 
 
Jean-Paul Fourmentraux, Œuvres frontières de l'art numérique. Des actes de co-création interdisciplinaire, in 
Anthropologie et sociétés, vol.35, n°1-2, 2011, pp.187-207. 
 
Jean-Paul Fourmentraux, Net art, in Communications, n°88, 2011, pp.113-120. 
 
Jean-Paul Fourmentraux, Publics à l'œuvre. Créer à l'ère des médias praticables et des images interactives, 
in Images Revues, histoire, anthropologie et théorie de l'art, n°8, 2011, en ligne. 
 
Jean-Paul Fourmentraux, Artistes et internautes à l'œuvre: la création en réseau, in Networks: the evolving 
aspects of culture in the 21st century, sous la dir. de Biserka Cvjetičanin, Zagreb, Croatia, Unesco, 
CultureLink/IMO éditions, 2011, pp. 109-118. 
 
Jean-Paul Fourmentraux, Libérez l'art (du) numérique. Contraintes et autonomie de l'œuvre à l'épreuve 
d'Internet, in Libérez les machines ! L'imaginaire technologique à l'épreuve de l'art, sous la dir. de Pierre 
Braun, Éd. Présent composé, Université de Rennes 2, Rennes, 2011. 

http://www.untitledmagazine.org/
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Jean-Paul Fourmentraux, Le public à l'œuvre. Arts numériques et médias praticables, in Les Cahiers du 
numérique, vol 6, n°2, revue en ligne, 2010, pp. 83-98. 
 
Jean-Paul Fourmentraux, Créer à l'ère du numérique, in L'Observatoire - revue des politiques culturelles, 
n°37, 2010, pp.52-56. 
 
Jean-Paul Fourmentraux, Créer à l’ère des médias praticables : le Net art 2.0, in Web social. Mutation de la 
communication ?, sous la dir. de Florence Millerand, Serge Proulx, Julien Rueff , Presses de l’université du 
Québec (PUQ), Montréal, 2010, pp.111-124. 
 
Jean-Paul Fourmentraux, L'œuvre en actes. Entre art, média et communication numérique, in Quaderni, 
n°68, 2009, pp.95-101. 
 
Jean-Paul Fourmentraux, Œuvres en partage. La création collective à l'ère d'Internet, in Connexions, n°90, 
2009, pp.179-191. 
 
Jean-Paul Fourmentraux, L’art à l’épreuve de la recherche. Profession et identité artistiques en mutation, in 
R&C - Recherche et Création. Art, technologie, pédagogie, innovation, sous la dir. de Samuel Bianchini, Éd. 
Burozoïque et Ecole nationale supérieur d'art de Nancy, Montrouge, 2009, pp.72-87. 
 
Vincent Tiffon, Comment réactiver le processus d'individuation par la participation : exemple du projet XY, 
installation sonore immersive et interactive, in Pratiques performatives, sous la dir. de Josette Feral, Presses 
Universitaires de Rennes, Rennes, 2012. 
 
Erik Verhagen, Franz Erhard Walther: pour un autre concept de l'œuvre, in Art Press, février 2012, pp.40-45. 
 
Erik Verhagen, Franz Erhard Walther. Une œuvre praticable, in Habiter poétiquement le monde, catalogue 
de l’exposition du LaM, Villeneuve d’Ascq, 2010, pp.150-155. 
 
Erik Verhagen, Piero Gilardi. Pour une esthétique de l’abnégation, in Art Press, juin 2010, pp. 55-59. 
 
Erik Verhagen, Des Mots-images à la Poussière d’étoiles. Un entretien avec Franz Erhard Walther, Cahiers du 
Musée National d’Art Moderne, n°107, avril 2009, pp. 90-107. 
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COMITE D’ÉVALUATION  

« LA CREATION : ACTEURS, OBJETS, CONTEXTES »  
ÉDITION 2008  

 
 

Présidente 
Françoise Lavocat, Professeur, Université Sorbonne Nouvelle - Paris 3  
 
Vice-présidents 
Jean-Jacques Courtine, Professeur, Université Sorbonne Nouvelle - Paris 3 
 
Jacques Lautrey, Professeur émérite, Université Paris Descartes 
 
Membres 
Catherine Bruant, Directrice adjointe, École nationale supérieure d'architecture 
 
Eric de Chassey, Professeur, Université François Rabelais, Tours 
 
Edmond Couchot, Professeur émérite, Université de Paris 8 
 
Monika Faber, HDR - Conservatrice en chef, Université de Vienne, Autriche 
 
Joëlle Farchy, Professeur, Université de Paris 1 Panthéon-Sorbonne 
 
Jean-Paul Fourmentraux, Maître de conférences, Université de Lille 3 
 
André Gaudreault, Professeur, Université de Montréal, Canada 
 
Caroline Humphrey, Professeur, King's College, Royaume-Uni 
 
Arnold Jacobshagen, Professeur, École supérieure de musique de Cologne, Allemagne 
 
Harriet Jisa, Professeur, Université Lyon 2 
 
Philippe Morel, Professeur, Université de Paris 1 Panthéon-Sorbonne 
 
Nikolaus Muller-Scholl, Professeur, Université de Bochum, Allemagne 
 
Michel Murat, Professeur, Université de Paris 4 Sorbonne 
 
Frédéric Nef, Directeur d'Études, EHESS 
 
Bruno Péquignot, Professeur, Université Paris 3 Sorbonne Nouvelle 
 
Gérald Prince, Professeur, University of Pennsylvania, Etats Unis 
 
Alexander Rehding, Professeur, Queen's College University of Cambridge, Royaume-Uni 
 
Marie-France Renoux-Zagame, Professeur, Université de Paris 1- Panthéon-Sorbonne 
 
Emilio Sala, Professeur et coordinateur de la Sezione Musica, Università degli studi di Milano, 
Italie 
 
Katia Segers, Professeur, Vrije Universiteit Brussel, Belgique 
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LA RECHERCHE EN SCIENCES HUMAINES ET SOCIALES A 
l’ANR 

 
Les sciences humaines et sociales sont financées à la fois dans le cadre des appels à 
projets non thématiques33, des appels à projets en coopération internationale et des 
appels à projets thématiques. 
 
Les programmes thématiques en sciences humaines et sociales  
 
Les programmes thématiques en sciences humaines et sociales de l’ANR sont envisagés 
comme des programmes de soutien à la recherche fondamentale. Mais, ils fournissent 
aussi un cadre dans lequel peuvent s’articuler des recherches fondamentales et des 
recherches correspondant à des demandes sociales.  
 
Ces programmes visent ainsi à favoriser : 
• la production de connaissances sur des questions centrales pour les sciences 

humaines et sociales, le développement d’approches innovantes (en termes de 
méthodes, d’objets de recherche, de terrains…) et la prise en compte de thèmes en 
émergence ; 

• la constitution de communautés scientifiques sur des thèmes pertinents pour 
l’avancée des connaissances et les échanges entre différents domaines et différentes 
disciplines ; 

• le renforcement des dynamiques scientifiques dans un secteur déterminé. 
 
Depuis leur mise en place en 2006, les appels à projets thématiques ont porté sur les 
domaines suivants : 

 2006 : « Conflits, guerres, violence » ; « Apprentissage, connaissances et 
sociétés » ; « Corpus et outils de la recherche en sciences humaines et 
sociales ». 

 
 2007 : « Entreprises et formes d’organisation économique. Enjeux, mutations, 

permanences » ; « Les Suds, aujourd’hui » ; « Corpus et outils de la recherche 
en sciences humaines et sociales ». 
 

 2008 : « La création : acteurs, objets, contextes » ; « Gouverner et 
administrer » ; « Vulnérabilités : à l’articulation du sanitaire et du social » ; 
« Formes et mutations de la communication : processus, compétences, 
usages ». 
 

 2009 : « Enfants et enfances » ; « Sciences, savoirs et technologies en sociétés : 
enjeux actuels, questions historiques ». 
 

                                                 
33 Appels à projets « Blanc » et « Jeunes chercheuses, jeunes chercheurs ». 
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 2010 : « La création : processus, acteurs, objets, contextes » ; « Espace et 
territoire : les énigmes spatiales de la vie en société » ; « Les Suds, aujourd’hui 
II ». 
 

 2011 : « Les métamorphoses des sociétés » comprenant un appel à projets 
« Inégalité – inégalités ». 
 

 2012 : « Les métamorphoses des sociétés » comprenant trois appels à projets : 
« Globalisation et gouvernance » ; « Inégalités – inégalité » ; « Emergences et 
évolutions des cultures et des phénomènes culturels ». 

 
Les programmes en coopération internationale non thématiques  
 

 2007 
• Appel à projets franco-allemand en sciences humaines et sociales en 
coopération avec la DFG. 

 
 2008 

• Appel à projets franco-allemand en sciences humaines et sociales. 
 

 2009 
• Appel à projets franco-allemand en sciences humaines et sociales. 
• Appel à projets franco-britannique en sciences sociales. 

 
 2010 

• Appel à projets franco-allemand en sciences humaines et sociales. 
• Programme quadrilatéral en Sciences sociales, « ORA », création d'un 
espace de recherche ouvert entre la France, l'Allemagne, le Royaume-Uni et 
les Pays-Bas Open research area in Europe. 

 
 2011 

• Appel à projets franco-allemand en sciences humaines et sociales. 
• Appel à projets franco-québécois en Sciences humaines et sociales (en 
coopération avec FQRSC). 
• Appel à projets franco-japonais en Sciences humaines et sociales CHORUS 
(en coopération avec JSPS). 

 
 2012 

• Appel à projets franco-allemand en sciences humaines et sociales. 
• Appel à projets ORA « Open Research Area in Europe », édition 2011-2012. 
• Appel à propositions euro-indiennes en sciences sociales « ORA-Inde » (en 
coopération avec l’Allemagne, les Pays-Bas, le Royaume-Uni et l’inde - ICSSR -
). 

 
 
Les appels à projets transversaux co-pilotés par le département 
sciences humaines et sociales  
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 2005/2007 « Santé Environnement Santé Travail copiloté par le département 
Sciences humaines et sociales et le département Biologie Santé. 
 

 2011/2012 « Sociétés innovantes : innovations, économie, modes de vie ». 
 

 2012 « Déterminants sociaux de santé » co-piloté par le département Sciences 
humaines et sociales et le département Biologie Santé. 

 
 
 
Les projets en sciences humaines et sociales 2005/2011 
4138 projets déposés 
973 projets financés 
Montant total des financements : 183,9 M€ 
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PROGRAMME 

 
 

Jeudi 11 octobre 
 
 
8h30  Accueil 
 
9h00  Ouverture 
 
Antoinette Le Normand-Romain, directrice générale de l’Institut national d’Histoire de l’Art  
Direction de l’ANR 
 
Pascal Arnaud, directeur du département sciences humaines et sociales de l’Agence Nationale de 
la Recherche 
 
Représentant du ministère de la Culture et de la Communication 
 
Fonctions sociales de la création, histoires des formes et des pratiques 
 

Récits sur les origines, rituels, transmission … les objets d’art et leurs fonctions  
 
Modérateur : Caroline Humphrey, anthropologue, professeur, King’s College, Université 
de Cambridge   
 
Art, rituel, mémoire : écritures et images en actes  
Carlo Severi, directeur de recherche au CNRS et directeur d’études à l’EHESS, Laboratoire 
d'anthropologie sociale (LAS), CNRS 
Julien Bonhomme, maître de conférences, Ecole Normale Supérieure 
 
Parcours d'objets à travers l'Himalaya et au-delà : création, circulation, transformations 
Gisèle Krauskopff, directrice de recherches CNRS, Laboratoire d'Ethnologie et de Sociologie 
comparative, LESC, UMR7186, CNRS-Université de Paris Ouest Nanterre La Défense 
Pascale Dollfus, chargée de recherches CNRS, UPR 299, Centre d'Etudes Himalayennes  
 
Nouveaux regards sur la création artistique et littéraire à l'époque hellénistique (CAIM)  
Agnès Rouveret, professeur laboratoire « Archéologies et Sciences de l’Antiquité » (ArScAn – 
UMR7041), Université Paris Ouest Nanterre La Défense 
Christophe Cusset, professeur à l’ENS de Lyon, laboratoire « Histoire et Sources des Mondes 
Antiques » (HiSoMA - UMR5189) 
Pascale Linant de Bellefonds, directrice de recherche, laboratoire ArScAn (UMR7041) 
Evelyne Prioux, chargée de Recherche, laboratoire ArScAn (UMR7041) 
 
Discussion générale 
 
Pause 
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Les genres musicaux et leurs contextes : pratiques polyphoniques, musiques d’église, 
parodies d’opéra 
 
Modérateurs : Mark Everist, professeur de musique, Université de Southampton, 
président « The Royal Musical Association » et Arnold Jacobshagen, professeur de 
musicologie, Université de Musique et de Danse de Cologne 
 
Les pratiques polyphoniques du plain-chant et la question de l’oralité dans la création 
polyphonique (FABRICA)  
Philippe Canguilhem, professeur, Université de Toulouse Le Mirail, membre de l'équipe « Lettres, 
Langages et Arts - Création, Recherche, Emergence en Arts, Textes, Images, Spectacles » (LLA-
CREATIS) 
 
Une création sur fond de tradition. Musiques et musiciens d'Eglise dans la France moderne 
(MUSEFREM) 
Bernard Dompnier, professeur d'histoire moderne, Centre d'Histoire "Espaces et Cultures" (EA 
1001), Université Blaise-Pascal, Clermont-Ferrand 
Cécile Davy-Rigaux, chargée de recherches, Institut de Recherche sur le Patrimoine Musical 
Français (IRPMF) (UMR 200), CNRS 
Xavier Bisaro, professeur de musicologie, Université de Tours (responsable pour MUSEFREM de 
l'équipe de l'UMR 5186 de Montpellier) 
Jean Duron, directeur de recherches, Centre de Musique baroque de Versailles 
Thierry Favier, professeur de musicologie, Groupe d’Etudes et de Recherches Historiques du 
Centre-Ouest Atlantiques ( GERHICO) (EA2626), Université de Poitiers 
 
Parodier l'opéra sous l'Ancien Régime : pratiques, formes et enjeux  (POIESIS) 
Françoise Rubellin, professeur de littérature française du XVIIIe siècle, Centre d'études des 
théâtres de la Foire et de la Comédie-Italienne (CETHEFI), laboratoire L'AMo (EA 4276), Université 
de Nantes 
 
Discussion générale 
 
12h30 - 14h00  Déjeuner 
 
Littératures en contextes 
 
Modérateur : Jacques Neefs, professeur émérite Université Paris VIII et James M. Beall 
Professor of Literature Johns Hopkins University, Baltimore 
  
Contributions à une nouvelle Histoire littéraire (HIDIL) 
Didier Alexandre, professeur de littérature française, Université Paris Sorbonne, co-directeur EA 
4503, Littérature française, 19-21, directeur du LABEX OBVIL (Observatoire de la vie littéraire).  
 
Esprit des Lettres, esprit des lois ou l'étude des relations entre droit et littérature en 
France (Moyen Age-aube des Lumières) (JUSLITTERA)  
Bernard Ribémont, professeur, laboratoire « Pouvoirs, Lettres, Normes » (POLEN), Université 
d'Orléans 
 
Discussion générale 
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Pause 
 
Emergence de nouveaux médias et innovations créatives 
 
Modérateur : André Gaudreault, professeur, département d’histoire de l’art et d’études 
cinématographiques, Université de Montréal   
 
La création photographique : invention technique et innovation esthétique 
(PhotoCréation) 
Kim Timby, chargée de cours EHESS-Centre de recherche sur les Arts et le Langage  
 
Pour une histoire culturelle comparée du cinéma : France, URSS, Chine (1927-1933) 
Dimitri Vezyroglou, maître de conférences à l'Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne (histoire du 
cinéma, UFR 03 Histoire de l'art et archéologie, équipe d'accueil HiCSA Histoire culturelle et sociale 
de l'art 
Anne Kerlan, chercheuse au CNRS, histoire du cinéma, Institut d'Histoire du Temps Présent (sous 
réserve) 
 
Qu'est ce que la création télévisuelle ?  
François Jost, professeur à l’Université  Sorbonne Nouvelle-Paris 3, directeur du Centre d'Etudes 
sur les Images et les Sons Médiatiques (CEISME), membre du LABEX ICCA, directeur de la revue 
Télévision (CNRS Editions) 
 
Discussion générale 
 
17h30 – 20h00  
 
Perspectives pour la recherche 
 
Modérateurs : William Marx, professeur de littératures comparées à l'Université Paris 
Ouest Nanterre La Défense, membre honoraire de l'Institut Universitaire de France et 
Pierre-Michel Menger, directeur de recherche au CNRS et directeur d’étude à l’EHESS  
 
 
Avec notamment les  interventions de 

• Howard Becker, sociologue 
• Caroline Humphrey, anthropologue, professeur, King’s College, Université de 

Cambridge   
• Jacques Neefs, professeur émérite Université Paris VIII et James M. Beall Professor of 

Literature Johns Hopkins University, Baltimore 
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Vendredi 12 octobre 
 
 
8h30  Accueil 
 
9h00  Ouverture 
 
Processus, dispositifs, activités de création 
 
Rendre compte du processus de création 
 

Modérateurs : Bernard Rimé, professeur, Université catholique de Louvain, Centre 
d’étude du comportement social, membre du Comité scientifique sectoriel sciences 
humaines et sociales de l’Agence Nationale de la Recherche  
 
Une  étude empirique du processus créatif dans les domaines de l'art plastique, écriture 
scénaristique, design, composition musicale, et invention scientifique-technique 
(CREAPRO) 
Todd Lubart, professeur, Laboratoire adaptations travail-individu (LATI, EA 4469), Université Paris 
Descartes 
 
L’imagination des créateurs en cuisine, parfumerie et musique : analyse du discours et 
du fonctionnement cérébral (RATATOUILLE) 
Catherine Rouby, maître de conférences honoraire, Centre de Recherche en Neuroscience de 
Lyon, CNRS UMR5292-INSERM U1028 et Université Claude Bernard Lyon 1 
 
Filmer la création: bilans et perspectives (FILCREA) 
Gilles MOUËLLIC, professeur en études cinématographiques, directeur de l'équipe d'accueil "Arts, 
pratiques et poétiques" (EA3208), Université Rennes 2. 
 
Discussion générale 
 
Pause 
 
Créations instrumentées 
 
Modérateur : Hugues Vinet, directeur scientifique de l’IRCAM 
 
Pratiques collaboratives en créativité architecturale (CoCréA) 
François Guéna, professeur des écoles d’architecture, Laboratoire de Modélisation pour 
l’Assistance à l’Activité Cognitive de la Conception (MAP-MAACC UMR CNRS-MCC 3495),  Ecole 
Nationale Supérieure d'Architecture de Paris  La Villette 
Caroline Lecourtois, maître-assistant à l'école Nationale Supérieure d'architecture de Paris-La-
villette, architecte et chercheur en architecturologie (science cognitive de la conception 
architecturale), Laboratoire de Modélisations pour l'Assistance à l'Activité Cognitive de la 
Conception (MAP-MAACC UMR CNRS-MCC 3495) 
 
Technologies numériques, créativité instrumentale et écriture : une nouvelle alliance 
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Annie Luciani, Laboratoire Ingénierie de la Création Artistique, Institut Polytechnique de Grenoble 
 
Discussion générale 
 
12h30 – 14h00  Déjeuner 
 
14h00 
La composition musicale : processus techniques et cognitifs, contextes sociaux et 
culturels 
 
Modérateur : Christophe Pirenne, professeur de musicologie, Université de Liège 
 
Analyser les processus de création musicale : entre archive et cognition 
Nicolas Donin, responsable de l'équipe « Analyse des pratiques musicales », laboratoire « Sciences 
et Technologies de la Musique et du Son », Ircam-CNRS-Université Pierre et Marie Curie, Paris 
Pascal Salembier, responsable de l'équipe de recherche « Technologies pour la Coopération, 
l’Interaction et les Connaissances dans les collectifs » (Tech-CICO),  Institut Charles-Delaunay UMR 
6279, Université de Technologie de Troyes 
Vincent Tiffon, professeur, laboratoire « Centre d’Etude des Arts Contemporains », Université de 
Lille-Nord de France 
 
Création musicale et globalisation : nouveaux outils technologiques, pratiques et 
régimes d’autorité (GLOBAMUS) 
Emmanuelle Olivier, chargée de recherche, Centre de Recherches sur les Arts et le Langage (CRAL, 
CNRS-EHESS), CNRS 
 
Discussion générale 
 
Pause 
 
Les intermédiaires, les artistes et les spectateurs 
 
Modérateur : Howard Becker, sociologue 
 
Intermédiaires et prescripteurs au centre de la création 
Laurent Jeanpierre, professeur, Laboratoire Théorie du Politique (LABTOP EA 2299), 
Université Paris 8 
Olivier Roueff, chargé de recherches, Centre de Recherches Sociologiques et Politiques de 
Paris (CRESSPA-CSU), CNRS 
Pierre-Jean Benghozi, directeur de recherches, pole de recherche en économie et gestion, 
CNRS et Ecole polytechnique 
 
PRATICABLES - Dispositifs artistiques : les mises en œuvre du spectateur 
Samuel Bianchini, maître de conférences, laboratoire Calhiste, Université de Valenciennes 
et du Hainaut-Cambrésis, chercheur associé à l'EnsadLab,  laboratoire de l'École nationale 
supérieure des Arts Décoratifs, Paris 
Jean-Paul Fourmentraux, maître de conférences (HDR) - Laboratoire Gériico - Université 
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