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Introduction

Une recherche menée en Italie il y a quelques années
concluait que seule 0,5 % de la production sociologique peut
étre considérée comme relevant de la sociologie de 'art | Stras-
soldo, 1998]*%. Une telle proposition appelle immédiatement
deux remarques, qui nous plongent d’emblée au coeur du
probléme posé par cette discipline : d’une part, les critéres déli-
mitant ses frontieres sont particulierement fluctuants, de sorte
qu’il n'est pas facile de s’entendre sur ce qui en releve ou pas ;
d autre part, son importance ne peut de toute fagcon se mesurer i
son poids quantitatif, car elle engage des enjeux fondamentaux
pour la sociologie en général, dont elle ne cesse d'interroger les
limites.

S7il est si difficile de marquer les bornes de la sociologie de
I"art, ¢’est qu’elle est en étroite proximité non seulement avec
les disciplines traditionnellement en charge de son objet
(histoire de 1'art, critique, esthétique), mais aussi avec les
sciences sociales connexes a la sociologie (histoire, anthropo-
logie, psychologie, économie, droit). C'est pourquoi une
enquéte menée aupres de 'ensemble de ces disciplines concé-
derait probablement davantage de poids a la sociologie de 1'art,
car cette appellation peut étre revendiquée bien au-dela de la
sociologie proprement dite. Les sociologues qui étudient 1'art,
notait un chercheur anglais dans les années soixante, ne se diffé-
rencient guére des historiens sociaux, des historiens d’art ou des
critiques d’art [Barnett, 1965, p. 198] : la remarque garde
aujourd’hui, pour une part, sa pertinence.,

* Les références entre crochets renvoient a la bibliographie en fin d"ouvrage.



Sociologie des sociologues de art

Tout d’abord, qui sont donc les sociologues de 1Mart 7 Cette
question admet deux types de réponses : historique, en termes
de généalogie, et sociologique, en termes de statut profes-
sionnel. Commengons par cette dernieére, en essayant de nous
repérer dans la situation actuelle de la discipline : une bréve
sociologie msttutonnelle des sociologues de 'art constitue la
meilleure introduction i la diversité des traditions intellectuelles
qui s’y croisent,

Les sociologues de Mart se trouvent, tout d abord, a
"université : ¢’est leur plus ancienne origine. Paradoxalement,
ce n'est pas en sociologie quon a le plus de chances d'en
rencontrer, mais plutdt en histoire de 1"art ou en littérature
— indice éloquent de I'emprise de I'objet sur la discipline. Dans
ce contexte, 1l s agit plutdt d une sociologie de commentaire,
souvent centrée sur les meuvres, dont elle propose des interpré-
tations. Elle entretient des liens étroits avec 1'histoire, 1'esthé-
tique, la philosophie, voire la critique d art. Ses résultats sont
publiés dans des revues ou des ouvrages savants. La seule revue
spécialisée dans ce domaine, en langue frangaise, est Sociologie
de "art, restée marginale depuis sa création dans les années
quatre-vingt-dix.

Trés différente est la sociologie de 1'art qui se pratique dans
les institutions d enquéte, tels les services des études des
grandes administrations — le phénoméne n’ayant guére plus
d’une génération, La, la méthodologie est essentiellement statis-
tique, et les ceuvres ne sont guére étudiées : publics, institutions,
financements, marchés, producteurs en sont les objets privi-
légiés. Le plus souvent, la circulation des résultats se fait par des
rapports d’enquéte — la « littérature grise » —, exceptionnel-
lement par des ouvrages accessibles au public.

Un troisieme lieu enfin est celui des institutions de recherche :
instituts ou fondations a 1"étranger, CNRS, Ecole des hautes
études en sciences sociales et Grandes Ecoles en France. La
production y est variée, allant du commentaire lettré a I'analyse
statistique ; entre les deux, I'enquéte qualitative — entretiens,
observation — y trouve davantage sa place qu’a I'université ou
dans les administrations. Moins dépendante des pesanteurs
académiques, d’un coté, et des demandes sociales d’aide a la
décision, de 1'autre, cette sociologie de 17art est relativement
affranchie des fonctions normatives (établissement de la valeur
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esthétique), trés présentes dans les problématiques universi-
taires, comme des fonctions d’expertise, déterminantes dans les
services d’études. Aussi est-ce probablement celle qui répond le
moins mal aux critéres de la recherche fondamentale, centrée sur
une fonction d'investigation : raison pour laquelle, sans doute,
ses publications sont celles qui trouvent le plus d’écho au sein de
la discipline, et parfois au-dela.

Il convient de garder ces distinctions présentes a I'esprit pour
aborder I"histoire de la sociologie de 'art : celle-ci en effet n’a
guere connu, jusqu’a la derniére génération, que 1'exercice
universitaire et, qui plus est, rarement dans les départements de
sociologie — lorsqu’ils existaient.

La spécification de la sociologie

Il n’existe probablement aucun autre domaine de la socio-
logie ou coexistent des générations intellectuelles, et donc des
criteres dexigence, aussi hétérogenes. Par rapport 4 la double
tradition de 1"histoire de 'art, qui traite des relations entre les
artistes et les ceuvres, et de 1'esthétique, qui traite des relations
entre les spectateurs et les ceuvres, la sociologie de Mart patit a
la fois de sa jeunesse et de la multiplicité de ses acceptions,
reflétant la pluralité des définitions et des pratiques de la
sociologie.

En outre, la fascination qu’exerce souvent son objet, et
I'abondance comme la diversité des discours qu’il suscite
n'aident guére a s'interroger sur les méthodes, les outils ou
les problématiques. Comment construire une approche spécifi-
quement sociologique lorsqu’on a affaire a un domaine déja
surinvesti par d’innombrables travaux (songeons aux biblio-
graphies pléthoriques auxquelles condamne la moindre investi-
gation sur un auteur ou un courant déja étudié par I"histoire de
I’art) et a ce point chargé de valorisations ?

L art et la littérature sont un bon objet pour la tradition huma-
niste, qui voudrait faire du sociologue une forme accomplie de
I« honnéte homme », car c’est un objet valorisant par lui-
méme, intéressant a priori quiconque est familier des valeurs
cultivées. Cest précisément ce qui en fait un mauvais objet pour
le sociologue, dés lors du moins que celui-ci cherche avant tout
non a « parler de 1"art », mais a faire de la bonne sociologie, qui
ne se défausse pas de ses exigences propres sur les qualités de
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son objet. Celui-ci semblant parfois suffire 4 justifier 'intérét
d’une recherche, 1l a engendré maints travaux qui n’ont d’autre
raison de passer a la postérité que leur intérét documentaire pour
I"histoire des sciences sociales. Et ¢’est bien a ce titre que
certains d’entre eux seront cités ici,

C’est pourquoil une claire spécification de ce qui releve
proprement de la sociologie — par-dela I'intérét que 1'on peut
avolr pour son objet — nous parait absolument nécessaire en
matiére de sociologie de I'art. Bien que cette préoccupation ne
soit pas partagée par I'ensemble des sociologues de I'art, ¢’est
elle qui guidera notre présentation, au fur et 2 mesure des
problémes soulevés,

La spécification de Part

Une autre contrainte de rigueur concerne la délimitation de
I'objet propre 4 la sociologie de Mart. Celle-¢i est souvent
confondue, ou associée, avec la sociologie de la « culture ». Ce
terme, on le sait, est excessivement polysémique, notamment en
raison du décalage entre 1"acception francaise, plutdt centrée sur
les pratiques relatives aux arts, et 'acception anglo-saxonne,
plus anthropologique, €largie a tout ce qui concerne les maoeurs
ou la civilisation dans une société donnée [Cuche, 2004,

Nous ne traiterons ici que de ce qui concerne les « arts » au
sens strict, a savoir les pratiques de création reconnues comme
telles — et ¢’est justement 1'un des objectifs de la sociologie de
I"art que d’étudier les processus par lesquels une telle reconnais-
sance peut s opérer, avec ses variations dans le temps et
I'espace. Il ne sera donc question ni de loisirs, ni de médias, ni
de vie quotidienne, ni d’archéologie, a peine de patrimoine. Pas
davantage ne nous intéresserons-nous aux savoir-faire arti-
sanaux, ni aux formes de créativité spontanées — naifs, enfants,
fous —, sauf lorsqu’elles sont intégrées dans les frontieres de
I"art contemporain insttutionnalisé. Cela ne reléve aucunement
d’une prise de position gquant a la nature intrinseque de 1"art
(position qui n’est d’ailleurs pas du ressort de la sociologie),
mais d'une simple délimitation du domaine de pertinence de
ce livre,

Les différents courants de la sociologie de "art ont été jusqu’a
ce jour inégalement développés, selon qu’ils concernent les arts
plastiques, la littérature, la musique, les arts du spectacle, le
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cinéma [Darré, 2000] ou les arts appliqués. Pour des raisons de
place autant que de hisibilité, ce livre se concentrera essentiel-
lement sur les trois premieres catégories — les plus étudiées a
¢e jour —, avec une inflexion particuliére sur les arts plastiques,
qui ont produit les recherches i la fois les plus nombreuses et les
plus riches de nouvelles perspectives.

Dans une premiére partie, nous nous intéresserons a 1 histoire
de la discipline, en distinguant trois générations, a la fois chro-
nologiques et intellectuelles : celle de 'esthétique sociologique,
celle de 1"histoire sociale de 17art, celle de la sociologie
d’enquéte. Dans une seconde partie, nous nous concentrerons
sur cette derniére pour en exposer les principaux résultats, en
fonction de ses grandes thématiques : réception, médiation,
production et ceuvres. En conclusion, nous tenterons de dégager
les enjeux soulevés par cette discipline, pour comprendre en
quoi elle constitue un véritable défi a la sociologie. Car si la
sociologie de 1"art a pour mission de mieux comprendre la nature
des phénoménes et de 'expérience artistiques, elle a aussi pour
conséquence d’amener la sociologie A réfléchir sur sa propre
définition, et sur ses limites,







PREMIERE PARTIE
HISTOIRE DE LA DISCIPLINE

La sociologie est une discipline jeune, et dont I'évolution, en
a peine plus d’un siecle, a été tres rapide. Ce phénomene est
encore plus frappant concernant la sociologie de 1'art : ce
pourquot il n’y aurait aucun sens a la présenter aujourd hui de
facon globale, comme une discipline homogene. Pour
comprendre ce qu’elle est, et pour se repérer dans des résultats
aussi inégaux que nombreux, 1l est indispensable d’en recons-
tituer I'historigque. Celui-ci croisera la chronologie — selon les
générations — avec I'équipement intellectuel — selon les
problématiques.



I/ De la préhistoire a I'histoire

L une des difficultés & définir la sociologie de 'art tient au
fait que sa principale origine ne se situe pas dans 1"histoire de la
discipline sociologique.

Le faible apport de la sociologie

Les fondateurs de la sociologie n’accordérent en effet qu’une
place marginale a la question esthétique. Emile Durkheim
n’aborda la question de I'art qu’en tant qu’il constituait a ses
yeux un déplacement du rapport a la religion | Durkheim, 1912].
Max Weber, dans un texte posthume de 1921 sur la musique,
référait les différences stylistiques a I’histoire du processus de
rationalisation et aux ressources techniques, posant les bases
d’une sociologie des techniques musicales.

Seul Georg Simmel, 4 la méme époque, poussa un peu
plus loin 'investigation : dans ses écrits sur Rembrandt,
Michel-Ange et Rodin [Simmel, 1925], il tentait de mettre
en évidence le conditionnement social de 1"art, notamment
dans ses rapports avec le christianisme, et 'influence des
visions du monde sur les ceuvres ; 1l évoquait notamment
I"affinité entre le godt pour la symétrie et les formes de gouver-
nement autoritaires ou les sociétés socialistes, alors qu’aux
formes libérales de I'Etat et 4 Uindividualisme serait plutdt
associée I'asymétrie.

Ce n’est sans doute pas un hasard si, parmi ces sociologues
des origines, celui qui s’est le plus penché sur I'art est aussi le
plus proche de ce gqu'on pourrait appeler 1"« histoire
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culturelle » : 'euvre de Simmel en effet se situe a la périphérie
de la sociologie académique [Vandenberghe, 2000]. C'est 14 une
tendance récurrente : plus on s approche de I’art, plus on
s'€loigne de la sociologie pour aller vers 1'histoire de 1art, disci-
pline beaucoup plus anciennement dévolue a cet objet. A la fron-
tiere de ces deux disciplines se situe ce qu’on peut appeler
1"« histoire culturelle de I'art », et ¢’est d’elle que sont issus les
fravaux qui, rétrospectivement, pourront étre relus comme les
prémices d une sociologie de Iart. Ils n’en avaient toutefois pas
la dénomination ni 'ambition, tournés qu’ils étaient vers un
développement de leurs disciplines d’appartenance, 1"histoire et
I" histoire de 1" art.

La tradition de I"histoire culturelle

Tres présente aux origines de la sociologie de 1art fut donc
I"histoire culturelle. Ce courant apparut des le xix- siecle : dans
La Civilisation de la Renaissance en lralie de Jacob Burckhardt
[1860], il était tout autant sinon plus question de contexte poli-
tique et culturel que d’art proprement dit ; et du coté des
historiens d”art anglais, John Ruskin et. surtout, William Morris
[1878] s"intéressérent aux fonctions sociales de 1'art et aux arts
appliqués. En France, Gustave Lanson [1904], proche de
Durkheim, tenta de donner une orientation sociologique a
I"histoire littéraire, en militant pour une approche empirique,
inductive, construite a partir des faits, plutot que pour les
grandes syntheses spéculatives. Mais au xx- siecle, ¢’est surtout
dans 1" Allemagne et I’ Autriche de 1'entre-deux-guerres que
I"histoire culturelle de 1'art va trouver des développements
fameux.

Ainsi, en 1926, un jeune historien, Edgar Zilsel, publie Le
Génie. Histoire d ' une norion, de UAntiguité a la Renaissance,
qui reconstitue sur plusieurs siecles les déplacements de 1'idée
de génie entre les différents domaines de la création et de la
découverte — poetes, peintres et sculpteurs, savants, inventeurs,
grands explorateurs. .. Il montre notamment comment la valeur,
attribuée initalement aux ceuvres, tend i étre imputée i la
personne du créateur ; et comment le désir de gloire, considéré
aujourd hui comme un objectif impur pour un artiste, était une
motivation parfaitement admise a la Renaissance.



Cette problématique reprenait sous un autre angle une
question déja étudiée par Otto Rank dans Le Mythe de la nais-
sance du héros [ 1909], et que Max Scheler remettra a 1"honneur
un peu plus tard en proposant, avec Le Saint, le Génie, le Héros
[1933], une suggestive typologie des grands hommes, replacant
I"artiste dans 'ensemble des processus de singularisation et de
valorisation des étres considérés comme exceptionnels. Dans la
méme perspective, Ernst Kris et Otto Kurz publierent en 1934
un autre ouvrage, devenu a juste titre fameux et resté jusqu’a
présent inégalé en son genre @ L'Tmage de Uartiste. Légende,
mythe et magie est une enquéte sur les représentations de
I"artiste, & travers une étude des biographies et des motifs
récurrents suggérant un imaginaire collectf — héroisation, don
inné, vocation précoce, magie de ["art par la virtuosité de
I"artiste ou le pouvoir surnaturel des ceuvres. Ici, pas de projet
explicatf, pas de focalisation sur les ceuvres d’art, pas non plus
de visée critique ou démystificatrice @ seule la mise en évidence
d’un imaginaire collectif constitué a propos de "art intéresse les
auteurs, en une démarche quasi anthropologique qui sera,
malheureusement, aussi vite refermée qu’ouverte, pour au moins
deux générations,

Cest également a I"histoire culturelle de 1I'art que se rattache
I"'ceuvre polyvmorphe du plus célébre historien d’art allemand de
ce siecle, Erwin Panofsky. Travaillant dans I'Allemagne de
I’entre-deux guerres, puis aux Etats-Unis, il ne s’est jamais
lui-méme considéré comme sociologue, mais a ¢té annexé apres
coup a la sociologie de "art grice a la postface de Pierre
Bourdieu a la traduction francaise, en 1967, d’Architecture
eathigue et pensée scolastigue [ 1951].

Dans cet ouvrage, Panofsky met en évidence "homologie,
autrement dit 'identité de structure, entre les formes architec-
turales et I'organisation du discours lettré au Moyen ﬁugc. De
méme, dans Galilée critigue d’art [1955a], il révélait 1"homo-
logie entre les conceptions esthétiques de Galilée et ses positions
scientifiques, montrant comment les premicres, modernes pour
son époque, I'empécherent paradoxalement de découvrir avant
Kepler le caractere elliptique de la trajectoire des planétes. Par
ailleurs, 'un des grands apports de Panofsky a I'interprétation
des 1mages réside dans sa différenciation de trois niveaux
d’analyse : iconique (la dimension proprement plastique), icono-
araphique (les conventions picturales permettant son identifi-
cation), iconologique (la vision du monde sous-tendue
|2



La perspective selon Erwin Panofsky

Dans 'un de ses premers hivrees, Lo
Perspective comme forme symboligue
[1932], il analysait I'usage de la pers-
pective comme malérialisation d’ une
philosophie de I'espace, renvoyant i
une philosophie des relations au
monde.

Selon Ia théorie traditionnelle, il
n'existail pas de perspective avant gue
la Renaissance invente la perspective
linéaire centrale, comespondant & une
vision objective, naturaliste. Panotsky
soutient, lui, gu’il existait dans 1" Anti-
quité une perspective curviligne
angulaire (ou trigonomeétrigue), cormes-
pondant & une vision empirigue,
subjective, que certains artistes conti-
nueront & la Renaissance. Paralle-
lement se développe durant le Moven
ﬁ.gc un systéme perspectif linéaire,
correspondant non pas 4 une objec-
tivité naturaliste mais & une « vision du
monde », une « forme symbolique »
particuliére, intégrant notamment la
notion dinfini. Cette perspective,

devenue pour nous « naturelle »,
CcOnshie pour ansi dirg un processuns
de « ratfionalisation » de [a vision, pour
repréndre 1ci une problémantique
wébérienne :

a Outre gquelle a permis & [Mart de
s'élever au rang de “science” (el pour
la Renaissance, il s agissail bien de
s'élever) », cette conguéte de la pers-
pective linéaire centrale « pousse si
loin la rationalisation de I"impression
visuelle du sujet que ¢’est précisément
cette impression subjective qui peut
désormais servir de fondement a la
construction d'un monde de Mexpe-
rience sohidement fondé et néanmoins
“imfim™, au sens touf 4 ot moderme du
terme. [...] En fait, on avait réussi a
opérer la transposition de 'espace
psychophysiologigue en espace mathé-
matique, en d autres termes, 'objecti-
vation du subjectif » (La Perspective
comme forme symboligue, Minuit,
1975, p. 159).

par I'image) — ce troisiéme niveau permettant une mise en
relation des ceuvres avec les « formes symboliques » d une
société [Panofsky, 1955b].

L ceuvre abondante de Panofsky s'étend bien au-dela d'une
vision proprement « sociologique =, laquelle n"apparait — mais
¢'est déja considérable — que dans la mise en évidence des
relations d'interdépendance entre le niveau général d une
« culture » et celui, particulier, d’une ceuvre. Le point d’inter-
section avec la sociologie de 1"art est donc minime ; mais la
fascination exercée par le mélange de rigueur érudite et de
hauteur de vue, aussi atypique en sociologie qu’en histoire de
1"art, fait de Panofsky un modéle intellectuel, au-dela des
affiliations disciplinaires. Il montre en tout cas qu’on ne peul
durcir exagérément la frontiére entre histoire de 1"art et
sociologie.



Trois générations

Ce n’est donc ni dans la sociologie proprement dite, ni dans
I"histoire culturelle, que se recrutérent au départ ceux qui
déclarent ou reconnaissent faire de la sociologie de 1"art. Celle-ci
est née chez des spécialistes d’esthétique et d histoire de 1'art,
préoccupés d opérer une rupture manifeste avec la focalisation
traditionnelle sur le bindme artistes/ceuvres @ en introduisant
dans les études sur 'art un troisieme terme — « la société » —,
de nouvelles perspectives apparurent et, avec elles, une nouvelle
discipline. Mais il est bien des fagons d’expérimenter les possi-
bilités ainsi offertes : on peut distinguer trois principales
tendances, qui croisent des générations intellectuelles, des
origines géographiques, des affiliations disciplinaires et des
principes épistémologiques.

S’intéresser 4 Iart ef la société @ ¢’est la, par rapport a 'esthé-
tique traditionnelle, le moment fondateur de la sociologie de
I"art. Mais par rapport aux progrés réalisés par la discipline
depuis un demi-siecle, 1l nous apparait aujourd hui comme
relevant d’'une tendance passablement datée, qu’il serait préfé-
rable de nommer esthétique sociologigue. Cette préoccupation
pour le lien entre art et société émergea a la fois dans I'esthé-
tique et la philosophie de la premiere moitié du xx° siecle, dans
la tradition marxiste, ainsi que chez des historiens d’art
atypiques autour de la Seconde Guerre mondiale. A de rares
exceptions pres, elle prit une forme essentiellement spéculative,
conformément a la tradition germanique dont elle est le plus
souvent 1ssue. Clest a cette « esthétique sociologique » que se
référait encore principalement ce qui fut longtemps enseigné
dans les universités sous le titre « sociologie de art ».

Une deuxiéme génération, apparue vers la seconde guerre,
provient des historiens d’art, et d'une tradition beaucoup plus
empirique, particulierement développée en Angleterre et en
Italie. Plutot que de chercher & jeter des ponts entre « ['art » et
« la société », ces chercheurs adeptes de 'investigation docu-
mentée se sont employés i replacer concretement art dans la
société @ il n'y a pas, entre 'un et 1"autre, une extériorité qu’il
faudrait réduire ou dénoncer, mais un rapport d’inclusion
quiil s’agit d expliciter. Succédant a I'esthétique sociologique,
ce deuxiéme courant, qu’on peut nommer histoire sociale de
["art, a permis de recouvrir ou de doubler la traditionnelle
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question des auteurs et des wuvres par celle des contextes en
lesquels 1ls évoluent. Moins ambitieux idéologiquement que
leurs prédécesseurs, parce qu’ils ne prétendent ni 4 une théorie
de I'art ni & une théorie du social, ces « historiens sociaux » n’en
onl pas moins obtenu un grand nombre de résultals concrets et
durables, qui enrichissent considérablement la connaissance
historique.

Apparue dans les années soixante, une troisieme génération
émerge, elle, d une tout autre tradition. Il s’ agit de la sociologie
d’enquéte telle qu’elle s'est développée grice aux méthodes
modernes 1ssues soit de la statistique, soit de 1I'ethnométhodo-
logie. La France et les Etats-Unis en ont été les principaux
foyers, et I'université n’y joue plus qu’un role secondaire. Cette
troisiéme génération partage avec la précédente le savoir-faire
de I"'enquéte empirique, appliquée cette fois non au passé, avec
le recours aux archives, mais a I'époque présente, avec la statis-
tique, I'économétrie, les entretiens, les observations. La problé-
matique elle aussi a changé : on ne considére plus art et la
société, comme les théoriciens de la premiere génération ; ni
méme I art dans la société, comme les historiens de la deuxiéme
génération ; mais plutdt Mart comme société, ¢ est-a-dire
I'ensemble des interactions, des acteurs, des institutions, des
objets, évoluant ensemble de fagon a faire exister ce qu’on
appelle, communément, 1"« art »,

Celui-ci, a la limite, n’est plus le point de départ de 'interro-
ration, mais son point d’arrivée, Car ce qui intéresse désormais
la recherche n’est ni intérieur a 'art (approche traditionnelle
« interne », centrée sur les ceuvres) m extérieur a lui (approche
sociologisante « externe », centrée sur les contextes) : ¢'est ce
qui le produit comme tel et ce que lui-méme produit — comme
n'importe quel élément d’une société, ou plus précisément,
comme disait Norbert Elas, d’une « configuration » [Heinich,
2000b]. C'est a cela du moins que tendent les directions selon
nous les plus novatrices de la sociologie de I'art récente : celle
qui substitue aux grandes querelles métaphysiques (I'art ou le
social, la valeur intrinséque des ceuvres ou la relativité des
oolits) I"étude concréte des situations,

Esthétique sociologique, histoire sociale de 1"art, sociologie
d’enquéte : les choses, certes, sont moins tranchées en réalité, et
les recoupements ou recouvrements sont nombreux, Chacune de
ces « générations » sera présentée a gros traits, de fagon a rendre
mieux perceptibles les différences essentielles.



IT / Premiére génération :
esthétique sociologique

Norbert Elias raconte dans son autobiographie 'une de ses
premieres interventions comme sociologue : dans le salon de
Marianne Weber, il fit une conférence ol il expliqua le dévelop-
pement de I'architecture gothigque non par un souci d’élévation
spirituelle, qui aurait encouragé la hauteur des clochers, mais par
une concurrence entre cités, soucienses d'affirmer leur puis-
sance par la visibilité de leurs lieux de culte [Heinich, 2000b].
On voit 1a a I';euvre un déplacement fondateur de la sociologie
de Mart @ substituer aux tradivonnelles interprétations spiritua-
listes ou esthetes (la religiosité, le godit) une explication par des
causes a la fois extérieures a I'art et moins « légitimes », moins
valorisantes, parce que déterminées par des intéréts matériels ou
mondains. Désautonomisation (1I"art n"appartient pas qu’a
I'esthétique) et désidéalisation (il n"est pas une valeur absolue)
sont bien les deux moments fondateurs de la sociologie de Mart,
adossés i une critique plus ou moins explicite de la tradition
esthétique, synonyme d’élitisme, d’individualisme et de
spiritualisme.

Les causalités externes invoquées par la sociologie de 1"art
peuvent étre de plusieurs ordres. Celle qu’évoquait Elias est
d’ordre proprement « social », au sens ol clle repose sur les
interactions entre groupes : d'autres auteurs invoquent des
causalités plus matérielles — économiques, techniques —, ou
plus culturelles — wvisions du monde, formes symboliques
propres 4 une sociélé toul entiere. Ces différentes strates expli-
catives recoupent des traditions intellectuelles qui seront
illustrées par des références aux auteurs les plus fameux et a
leurs ceuvres les plus signilicatives.
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Lidée d'une détermination extra-esthétique a ses anté-
cédents dans la philosophie : des le xixe siecle, Hippolyte Taine
[1865], visant "application a 'art du modele scientifique,
affirmait que 1’art et la littérature varient selon la race, le milieu,
le moment, insistant, dans un grand élan positiviste, sur la
nécessité de connaitre le contexte, « I'état des coutumes et
I'esprit du pays et du moment », I'« ambiance morale » qui
« déterminent » 'oceuvre d art. Plus tard, Charles Lalo [1921]
posera les bases d'une « esthétique sociologique », en distin-
guant, dans la « conscience esthétique », les faits « anesthé-
tiques » (par exemple, le sujet d'une cuvre) et les faits
« esthétiques » (par exemple, ses propriétés plastiques) : en
affirmant qu’« on n’admire pas la Vénus de Milo parce qu'elle
est belle ; elle est belle parce qu'on 1'admire », il opérait un
renversement analogue i celui que Marcel Mauss avait inauguré
vingt ans auparavant dans sa théorie de la magie, faisant de
I'efficacité de 1'acte magique la conséquence et non la cause de
la crovance des indigénes dans les pouvoirs du magicien
[Mauss, 1904].

L"ART ET LA SOCIETE

ART -

La tradition marxiste

Avec la tradition marxiste, la question de I'art, devenue expli-
citement « sociologique », §'est avérée un enjeu central pour la
mise en ceuvre des theses matérialistes. Ce n’est pas toutefois
dans I'ceuvre de Marx lui-mé&me que les penseurs qui s’en récla-
meront ont pu trouver une sociologie de Mart. Seuls quelques
paragraphes de la Contribution a la critique de I'économie poli-
figue [1857] abordent les questions esthétiques, a travers le
constat — paradoxal dans sa perspective — du « charme
¢ternel » que continue 4 exercer 'art grec, suggérant une
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absence de rapport entre « certaines époques de floraison artis-
tique » et le « développement général de la sociélé ».

Cest au Russe Georges Plekhanov [1912] qu’il reviendra de
poser les bases d une approche marxiste de 1'art, présenté
comme un élément de la « superstructure », déterming par 1" état
de I'« infrastructure », matérielle et économique, d’une sociéte.
Le Hongrois Georg Lukacs en proposera une application moins
mécanique, considérant que le « style de vie » d’'une époque est
ce qui fait le lien entre les conditions économigques et la
production artistique. Dans Théorie du roman [ 1920], il rapporte
notamment les différents genres romanesques aux grandes
étapes de I'histoire occidentale ; dans Littérature, philosophie,
marxisme [1922-1923], il relit la littérature a travers les
luttes du prolétariat et de la bourgeoisie, analysant le
rythme stylistique comme un reflet du rapport qu’une société
entretient avec le travail, et faisant I'éloge du réalisme litté-
raire comme seul capable de restituer la vie sociale dans sa
totalité.

En France, Max Raphaél tente lui aussi, des 1933, une
approche marxiste des questions esthétiques (Proudhon, Marx,
Picasso). Plus tard, s'inscrivant dans la sociologie hittéraire
inaugurée par Lukdcs, Lucien Goldmann parviendra i faire
ceuvre personnelle.

Le Dieu caché de Lucien Goldmann

Goldmann tiendra compte des
critigues faites aux analyses marxistes,
accusées de postuler un lien trop méca-
nique et trop abstrait entre les « infra-
structures » économiques et les
a superstructures » culturelles. Ainsi,
il multipliera les intermédiaires entre
ces denx niveanx, dégageant la
« vision duo monde » d’'un groupe
social en méme temps gque la
« structure hittéraire » " une @uvre
[Goldmann, 1964],

Dans Le Diew caché [1959], il part
de la philosophie de Pascal et des
tragédies de Racine pour dégager une

« structure =, la « vision tragigue » du
monde, propre au jansénisme «dun
XVIF sitcle, Selon cetle analvse, Racing
et Pascal expriment la « vision du
mgide = dCune nouvelle classe sociale,
la noblesse de robe qui, contrairement
a la noblesse de cour, est a la fois
économiquement dépendante de |a
monarchie et opposée i elle sur le plan
idéologique et politigue. Ainsi s"ex-
pligue leur « vision tragique = {dun
monde, déchirée entre, d'une part,
|"éthique de |"absolutisme et de la foi
ef, o autre part, I éthigue individualiste
el ralionaliste.
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Concernant les arts de I'image, I'analyse marxiste a trouvé ses
principales applications chez des historiens d’art anglais. Dans
Art and the Industrial Revolution |1947], Francis Klingender
examine les liens entre la production picturale et la révolution
industrielle advenue a partir du xvnr siecle, en considérant les
ceuvres moins comme reflétant que comme participant a cette
révolution, et les artistes comme protagonistes du processus.
Dans Florence et ses peintres [1948], Frederick Antal
s’interroge sur la coexistence au Xv- si¢cle, dans un méme
contexte, d ceuvres tres différentes sur le plan formel, telles les
madones peintes par Masaccio et par Gentile da Fabriano, les
unes plutdt progressistes, les autres rétrogrades. Il y voit le reflet
de la diversité des conceptions du monde des différentes classes
sociales, 4 une époque d’essor des classes moyennes et d'une
grande bourgeoisie commergante et financiére, qui privilégiait
la rationalisation et la mathématisation des modes de
représentation.

A la méme époque, Arnold Hauser propose en plusieurs
volumes une explication de toute 1'histoire de 1'art a partir du
matérialisme historique, les ceuvres dart y élant interprétées
comme un reflet des conditions socioéconomiques ; par
exemple, le maniérisme comme expression de la crise reli-
gieuse, politique et culturelle de la Renaissance [Hauser, 1951].
Hauser constitue sans doute un des exemples les plus carica-
turaux en matiére d’analyse marxiste, et il ne survit plus guére
aujourd huw dans 'histoire intellectuelle gqu’a I'état de témoin de
ce que peut étre une relation beaucoup plus idéologique que
scientifique a son objet. 11 a été critiqué sous plusieurs aspects :
sa facon monolithique de traiter les époques (contrairement a
Antal, plus sensible aux dissonances) ; la priorité de principe
qu’il accorde aux weuvres, considérées en tant que telles et
1solées de leurs contextes, plutdt qu aux conditions de
production et de réception ; ou encore son utilisation de caté-
sories esthétiques préétablies — « maniérisme », « baroque » —
tendant a faire de 'art un donné transhistorique.

La violente mise en cause de cetle approche marxiste par un
autre historien d art anglais, Ernst Gombrich [1963], est révéla-
trice du scepticisme que suscitent de telles analyses chez les
spécialistes, indépendamment de toute affiliation idéologique :
I'instauration d’un rapport de causalité entre des entités aussi
particuliéres qu’une ceuvre d’art et aussi générales quune classe
sociale est, en effel, une opération vouée a I'échec deés lors gu’on
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vise une connaissance de la réalité et non pas une démons-
tration dogmatique. Seule la persistance de ce type de rapport a
la production intellectuelle, plus soucieux de démontrer la
validité d'un principe d’analyse que d approfondir vérita-
blement la compréhension d'un objel, permet dexpliquer la
publication d"histoires de I'art marxistes jusque dans les années
soixante-dix : tel "'ouvrage de Nicos Hadjinicolaou, Histoire de
Uart et lutte des classes [1973]., considérant les ceuvres d’art
comme des instruments dans la lutte des classes, et les inter-
prétant comme des « idéologies imagées » — le style de
Masaccio, par exemple, étant analysé comme typique de la bour-
geonisie marchande de Florence, mélant religiosité et rationalité,

1.*école de Francfort

Parallelement au courant marxiste ¢tait apparu dans les
années trente un ensemble d'essais sur art dus 4 des philo-
sophes allemands, regroupés depuis sous Mappellation d’« école
de Francfort » (outre Theodor Adorno et Walter Benjamin,
celle-ci compta notamment Sigfried Kraucauer, qui publia sur le
cinéma, ainsi que Max Horkheimer, Franz Neumann ou Herbert
Marcuse). Ce courant est, du point de vue de la sociologie de
I"art, ambigu, D'une part, en effet, il en reléve en tant qu’il met
au centre de ses réflexions les relations entre 1"art et la vie
sociale, Insistant par conséquent sur la dimension <« hété-
ronome » de 1"art, ¢’est-a-dire ce en quoi celui-ci obéit a des
déterminations non exclusivement artistiques. Mais, d’autre
part, il s éloigne de la tradition marxiste et, plus généralement,
des fondements désidéalisants de la sociologie de "art, par son
exaltation de la culture et de I'individu, jointe a la stigmatisation
du « social » et des « masses ».

Ainsi Theodor Adorno, dans sa Philosophie de la nouvelle
misigue | 1958a], présente celle-ci comme un fait social on, par
exemple, le modernisme modéré de Stravinsky, bien intégré a
I« 1déologie dominante », s oppose au radicalisme de
Schonberg, alliant autonomisation de 'art et subversion idéolo-
aique. Dans ses Notes sur la lintérature | 1958b], il considére
I"art et la littérature comme des instruments de critique de la
sociéteé, exercant une force de « négativité » par leur seule
existence. Plus tard, sa Théorie esthérigue [1970] défendra
I’ autonomie de "art et de 'individu contre la « massilication ».
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L’aura de Walter Benjamin

Dans son celéebre essai sur
« L ceuvre d'art & I"ére de sa reproduc-
tibilité technigue » [1936], Benjamin

reproduction sont la condition méme
d’existence de cette aura : c’est parce
que {et non pas bien que) la photo-

ouvre une réflexion novatrice sur les
effets des innovations technigues, en
|"occurrence la photographie, sur la
perception de 'art. En méme temps
gu'une extension de la réception de
masse, se produirait une perte de
|"« aura » de 'ceuvre d'art {la fasci-
nation particuliere due i son unicité),
et une déritualisation du rapport &
|"ceuvre, avec la transformation de la
« valeur culmelle » {religieuse, prées-
thétique) en « valeur d’exposition »
(artistique).

Cet argumentaire risque toutefois
d occulter le fait que ces technigues de

graphie multiplie les images que les
originaux gagnent un statut privilégié.
Au lieu de faire apparaitre le caractére
socialement construit de la notion
d anthenticité, Benjamin en fait une
caractéristigque substantielle des
muvres, rabattant ce qui aurait pu
constituer un raisonnement sociolo-
gigue sur une thématique normative et
réactive, face aux effets d'une démo-
cratisanon culturelle qui ne peut que
placer en porte 4 faux un esthete
progressiste.

Quant a Walter Benjamin, son ceuvre tente de faire converger
I'idéal progressiste et les phénomenes culturels — deux valeurs
propres aux avant-gardes, politiques et artistiques — en
analysant "art et la culture comme un moven d'émancipation
des masses face a I'aliénation imposée par la société.

La sociologie de Pierre Francastel

Un dernier courant enfin, contemporain des historiens
marxistes et des philosophes de 1'école de Francfort, provient de
I"histoire de I"art elle-méme. Mais elle n'est plus entendue alors
comme historiographie des artistes et des ceuvres, ni comme
synthése générale des grandes écoles esthétiques @ 1l s agit de
mettre en évidence ce en quoi I'art peut étre le révélateur — et
non plus, comme dans la tradition marxiste, I'effet — de réalités
collectives, visions du monde (Weltanschauungen) ou « formes
symboliques », selon le langage du philosophe allemand
Ernst Cassirer. Ce courant a lui aussi ses antécédents philoso-
phiques : en France, a la fin du x1x* siécle, Jean-Marie Guyau
[1889] délendait une approche vitaliste, critiquant le
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déterminisme de Taine au profit d'une exaltation des poten-
talités extra-esthétiques de Iart.

Cette histoire de I'art « sociologisante » a été illustrée en
France par Pierre Francastel, notamment dans Peinfure ef
société [1951], Etudes de sociologie de art [1970]. En historien
d’art, il part de préoccupations formalistes, privilégiant I'analyse
des styles en peinture ou en sculpture. Mais au lieu de s’en tenir,
comme le fait I'histoire de 1'art traditionnelle, a leur i1dentifi-
cation, & leur analyse interne, a I'étude des influences, il tente
de les mettre en rapport avec la société de leur temps : par
exemple, en suggérant que la construction de I'espace plastique
dans les tableaux de la Renaissance, i travers le regard des
peintres, a contribué a former le rapport a I'espace de 'ensemble
de la société. Cest, potentiellement, une histoire des mentalités
4 partir des grandes ceuvres de I'histoire de art qui se dessine
ainsi, grace i ce retournement faisant de 'art non le reflet de ses
conditions de production mais le créateur des visions du monde
qui lui sont contempaoraines.

Francastel, de ’art an social

Dans Art ef rechnigue [1956], ot il
met 'accent sur les conditions maté-
rielles er technigques de la prodoction
artistique, Francastel affirme que I'art
noest pas, comme le veut la tradition
marxiste, un « reflet », mais « une
construction, un pouvoir " ordonner et
de prétigurer. L artiste ne traduit pas, il
invente, Nous sommes dans le
domaine des réalités imaginaires ».
Comme le résumera Roger Bastide
dans Arr er société [1945 et 1977],
« I"analyse sociologique de |'ceuvre
d'art n'est plus une sociologie-but,
mais une sociologie-méthode », qui
nous permet de mieux comprendre non
les déterminants sociaux de 1"art, mais
la construction esthétique de Mexpé-
rience collective : le paysage peint
n'est pas le reflet des structures
sociales, parce que c’est le peintre
Ini-méme qgui fabrigue la nature gu’il
représente, |"art étant ce par quoi
s'¢laborent les structures mentales,

Ainsi, dés son étude sur La
Sculpture de Versailles [1930], il
snggere que siles arfistes sont sowmis
aux influences de leur société, ils
agissent a4 leur tour sur elle, L art
posséde « une valeur d'information
remarguable » pour le sociologue : il
est un « instrument de choix pour
découvrir les ressorts cacheés des
sociétés : comment les hommes se
suggestionnent . comment 115 se créent
des besoins ; comment se nouent les
liaisons tacites de connivence sur
lesquelles reposent la compensation
des forces et le gouvernement des
hommes ». L7art devient un document
pour mieux connaitre la société,
comme le résume encore Bastide :
« Nous sommes partis d'une socio-
logie qui cherche le social dans 1"art et
nous aboutissons & une sociologie gui
va au contraire de la connaissance de
|"art & la connaissance du social. »
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« Nouvelle conception générale de la vie », « changements
drattitude que la société adopta en relation au monde exté-
rieur », « modification de 1’existence quotidienne », « cadres
sociaux et intellectuels de 'humanité » @ le haut degré de géné-
ralité de ces formulations indique toutefois les limites de
I"approche « sociologique » de Francastel. Au regard des
exigences intellectuelles et des moyens d'investigation dont
dispose la sociologie actuelle, elle apparait terriblement datée,
témoignant de la volonté d ouverture d’un historien d art
atypique plus que d une contribution réellement utilisable par
les sociologues.

C’est dans une semblable inspiration que s’inscrivent les
recherches de 1"historien d’art Hubert Damisch lorsque, dans
Théorie du nuage [1972], 1l analyse la construction picturale de
I'opposition entre espace sacré et espace profane a partir de
I'iconographie du nuage, motf répéutif qui articule, dans les
tableaux de la Renaissance italienne, le plan inférieur de la vie
terrestre et le plan supérieur de la divinité. Quant au sociologue
du théatre Jean Duvignaud, pour qui « I'art continue le dyna-
misme social par d autres movens », 1l propose une « sociologie
de I'imaginaire » [1972] ; ainsi, dans sa Sociologie du thédtre
[1965], 1l tente de démontrer que les grandes périodes du théitre
correspondent aux grandes mutations d'une société, les drama-
turges cristallisant autour de héros imaginaires M'inguiétude face
aux changements.

L art apparait alors moins comme déterminé que comme
déterminant, révélateur de la culture qu’il contribue i construire
autant qu’il en est le produit. Une telle perspective allie I'idéali-
sation traditionnelle de I'esthétique — les pouvoirs de Mart —
avec la désautonomisation sociologique — son lien avec la
société —, mais sans la dimension politiquement engagée de
I'école de Franctort : nous sommes a la frontiére entre histoire
de I'art et sociologie, de méme qu’avec I'école de Francfort nous
gtions a la frontiere entre philosophie et sociologie.

S1 Francastel se présente lui-méme comme « sociologue »,
cette qualification n’est pertinente que du point de vue de
I"histoire de 1"art, dont il élargit les frontiéres : du point de vue de
la sociologie, il manque a son approche non seulement la métho-
dologie et les références conceptuelles propres a celte disci-
pline (ce qui était également le cas des principaux courants de
cette premiére génération), mais aussi une conception stratifiée
de la sociélé, envisagée non comme un loul mais comme une
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articulation de différents groupes, classes ou milieux. Faute de
cela, les réalités auxquelles 1"art est présumé renvoyer sont
d’ordre moins « social » que « culturel » au sens large.

Un stade présociologique

Cette premiére génération, celle de 1"« esthétique sociolo-
gique », s'est prolongée, longtemps aprés son émergence, dans
des propositions essentiellement spéculatives @ par exemple,
I’ Anglaise Janet Wolft [ 1981, 1983] réfléchit sur la perspective
matérialiste et sur ses limites, notamment ce qu’ on nomme
volontiers son « réductionnisme », sa tendance i ne considérer
dans I"art que ce qui peut servir a la mise en évidence de déter-
minants matériels ou sociaux. Mais cette ouverture intellec-
telle, quoigue séduisante et novatrice, n’a guere débouché sur
de véritables recherches : entre I'art et le social, « 1I'écartement
qui devait permettre a la sociologie de saisir I'art ne s'est encore
fermé que sur des intentions », note Antoine Hennion dans son
bilan de la discipline [ 1993, p. 90],

Avec le recul du temps, les différences entre les trois grands
courants de 'esthétique sociologique apparaissent plus clai-
rement : s7ils ont en commun la désautonomisation de 1"art, par
la recherche des liens entre art et société, ils manient diffé-
remment la question normative de la valeur accordée a leur
objet. On peut dire en effet, schématiquement, que la tradition
marxiste allie 1"hétéronomie et la désidéalisation, en
« réduisant » les faits artistiques a des déterminations extra-
esthétiques ; 'histoire de DMart sociologisante allie 'hétéro-
nomie et IMidéalisation, en créditant I'art de pouvoirs sociaux ; et
si I'école de Francfort allie, elle aussi, I'hétéronomie et 1'idéali-
sation, ¢’est en appelant, dans une perspective politique gui n’est
pas celle de Francastel, & I'autonomisation de "art contre 1"alié-
nation du social.

Certes, 1l v a Ia un renouvellement considérable par rapport 4
la tradition esthétique, et I'ouverture d’un nouveau domaine de
la sociologie. Mais, par-dela les différences entre ces courants,
demeurent les mémes points faibles, témoins soit d'un manque
d’autonomie du projet sociologique par rapport a I'histoire de
I"art, de la musique ou de la littérature, soit encore d’un stade
encore peu développé de la sociologie elle-méme. Le premier
poinl faible consiste en un fétichisme de 'eeuvre, presque
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toujours placée — et de préférence sous ses formes les plus
reconnues — au point de départ de la réflexion, alors que
d’autres dimensions de I"'expérience esthétique — le processus
créateur, le contexte et les modalités de réception — sont
exclues de I'investigation, Le deuxieme point faible réside dans
ce qu’on pourrait appeler un substantialisme du « social » qui,
sous quelque aspect qu’on 'examine (économique, technique,
catégonel, culturel), tend 4 étre considéré comme une réalité en
so1, transcendante aux phénomenes étudiés ; ainsi se trouve
postulée une disjonction de principe entre « 'art » et « le
social », qui ne peut qu’engendrer de faux problémes, forcément
msolubles. Le troisieme point faible, enfin, est une tendance au
causalisme, qui réduit toute réflexion sur 1"art a une explication
des effets par les causes, au détriment de conceptions plus
descriptives ou analytiques.

Fétichisme de 'ceuvre, substantialisme du social et causa-
lisme constituent donc les principales limites épistémologiques
de cette génération intellectuelle — méme si elle a constitué en
son lemps une avancée novatrice —, qui nous obligent a
réfléchir sur la notion méme d’analyse sociologique. Ces limites
ne sont pas tout & fait absentes de la deuxiéme ni méme de la
troisieme génération de la sociologie de 1Mart. Mais parce que ces
traits vont passer désormais au second plan, ils nous semblent
typiques, rétrospectivement, de 'esthétique sociologique de
premicre génération : celle qui, postulant la disjonction pour
ensuite chercher la relation entre art et la société, apparail
aujourd hui comme un stade présociologique dans 1"histoire de
la discipline. Compte tenu des progrés accomplis depuis, les
approches longtemps considérées comme les « classiques » de
la sociologie de I'art ont changé de statut : elles sont plutdt
devenues les modernisateurs de 1’esthétique.



ITI / Deuxieme génération : histoire sociale

La deuxieme génération, développée i partir des années
cinquante, s’intéressera plutot & lart dans la société, c’est-
a-dire au contexte — économique, social, culturel, institu-
tionnel — de production ou de réception des ceuvres, auquel sont
appliquées les méthodes d’enquéte de | histoire, Par rapport  la
tradition plus spéculative de la premiere génération, cette
« histoire sociale de arl » se caractérise avant Loul par ses
méthodes, a savoir son recours a une investigation empirique,
non subordonnée (ou moins qu’elle ne I'était chez les auteurs
marxistes) a la démonstration d’un parti pris idéologique ou a
une visée critlique.

L' ART DANS LA SOCIETE

ARTISTE

l

(EUVRE

SOCIETE SOCIETE

Meécénat

Cette génération a, elle aussi, ses précurseurs : ainsi Martin
Wackemagel, des 1938, analysait les relations entre les grandes
commandes, [Torganisation corporative, la démographie, les
publics, le marché ou encore le statut de la religion [Wacker-
nagel, 1938]. La guestion du mécénal constitue une entrée
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privilégiée dans I"histoire sociale de 1'art, parce qu’elle allie le
projet exphicatif (partir des ceuvres pour en « expliquer » la
genése ou les formes) avec 'extériorité des contraintes pesant
sur les artistes : ce en quoi ce type d’approches demeure dans la
continuité de I'esthétique traditionnelle, méme si elle produit des
résultats appréciables.

Ainsi, 1"historien d’art anglais Francis Haskell analysa
finement, dans Mécenes et peintres. L'art el la société au temps
du barogue italien [1963], les différents types de contraintes
propres a la production picturale — localisation de 1'ceuvre,
taille, sujet, matériaux, couleurs, échéance, prix. Il y met en
évidence le mécanisme de formation des prix, d’autant moins
fixés a 'avance qu’on a affaire a des mécénes haut placés plutot
qu’a de simples clients : au bas de 1'échelle sociale, la standar-
disation des prix va de pair avec celle des produits, alors qu’a
I'opposé I'exceptionnalité des prestations comme de leurs desti-
nataires autorise des tarifs eux aussi exceptionnels. Il confirme
g¢galement que le godt pour le réalisme croit avec la démocrat-
sation du public. Enfin, plus paradoxalement, il montre qu’un
mecénat trop compréhensif, en laissant carte blanche aux
artistes, entrava I'innovation dans I'Italie de 1"dge baroque :
contrairement aux idées regues, la liberté de création, en
permettant aux artistes de sappuyer sur des formes éprouvées,
ne favorise pas forcément la recherche de solutions nouvelles,
comme le font parfois les contraintes qui oblizent a ruser avec
les regles imposées,

La question du mécénat reste une direction de recherche
majeure en histoire sociale de "art. Ainsi, plus récemment,
I"historien d art néerlandais Bram Kempers [1987], spécialiste
du Quattrocento (le xv* siécle, celui de la Renaissance italienne),
a choisi de mettre en évidence les différences a la Tois écono-
miques, politiques et esthétiques entre plusieurs grandes caté-
gories de mécénat : les ordres mendiants, la République de
Sienne, les grandes familles florentines, ainsi que les cours
d'Urbino, de Rome et de Florence.

Institutions
« Je commencal peu a peu a réaliser qu'une histoire de 'art
pouvait se concevoir non tant en termes de changements stylis-

liques qu’en termes de changements dans les relations entre
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I’artiste et le monde environnant », exphquait Nikolaus Pevsner,
auteur d'un ouvrage pionnier sur les académies paru pendant la
Seconde Guerre mondiale [Pevsner, 1940]. Il amorgait ainsi une
histoire institutionnelle de I'art qui donnera par la suite des
travaux remarguables el — ce qui est exceptionnel en ce
domaine — encore utilisables aujourd”hui.

En France, on doit & Bernard Teyssédre | 1957] la reconsti-
tution minutieuse des arriére-plans institutionnels propres aux
premiers débats académiques, avec la formation de ' Académie
royale de peinture et de sculpture en 1648, et I'émergence
concomitante d’un petit milieu de spécialistes d”art, qui s affron-
terent notamment, sous le réegne de Louis XIV, & propos de la
prééminence du dessin ou de la couleur, au moment ol se
déchainait a propos de la littérature la querelle des Anciens et
des Modernes. Aux Etats-Unis, Harrison et Cynthia White
[1965] s'intéressérent aussi au cas de la peinture frangaise, mais
au x1x: siecle, dans un ouvrage qui demeure un modéle du genre,
Utlisant — chose rare — le traitement statistique de diffé-
rentes catégories d'archives, 1ls mirent en évidence le décalage
entre, d'un coté, la routinisation et 1"élitisme académiques, qui
mettaient les institutions de la peinture (école, concours, jurys,
récompenses...) sous la coupe d’un petit nombre de peintres
dgés et conservateurs, et, de I"autre, I'augmentation du nombre
de peintres et les possibilités accrues du marché, Ce décalage
explique notamment que les nouvelles formes d expression
— realisme el, surtoul, Impressionnisme — ne purent émerger
qu’en rupture violente avec le systéme en place. Ces conclusions
trouveront une confirmation et un approfondissement avec
I'étude du systeme académique frangais au xix- siecle réalisée,
dans une perspective plus strictement institutionnelle, par
I"historien d art anglais Albert Boime [1971].

Plus récemment, ce sont les admimistrations de la culture,
leurs origines et leur fonctionnement, qui ont attiré les travaux
des historiens francgais, de Gérard Monnier [1995] a Pierre
Vaisse [1995]. Les musées eux aussi ont a présent leurs
historiens, tel Dominique Poulot [1997], qui étudie, 4 partir de la
Révolution frangaise, le développement conjoint des musées, du
sentiment national et de la notion de patrimoine.
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Contextualisation

Plus généralement, ¢’est sur le contexte de production ou de
réception des ceuvres que se sont penchés de nombreux
historiens d’art. Certains insistent sur la dimension matérielle :
ainsi, I’ Américain Millard Meiss a proposé de voir dans la
grande peste du x1ve siecle une condition externe déterminante
pour la production picturale en Toscane, soulignant le regain de
religiosité consécutf a I'épidémie, et son usage par les conser-
vateurs politiques et religieux contre I'art humaniste [Meiss,
1951]. D’ autres travaillent a la fois sur la dimension maténielle
et culturelle. Ainsi, en France, Georges Duby explique I'émer-
gence de nouvelles formes artistiques au x1ve siecle par I'inter-
action de trois facteurs, allant du plus matériel au plus culturel :
les changements géographiques dans la répartition des richesses,
avec 'apparition de nouveaux types de clientele ; les nouvelles
croyances et mentalités, avec la diffusion de la culture cour-
toise : et la dynamique propre des formes expressives, qui
impose elle aussi la recherche de solutions proprement plas-
tiqges [Duby, 1976].

A la lecture de ces différents travaux, on constate que, a un
certain degré de finesse de 'investigation, la perspective stric-
tement matérialiste doit céder le pas a des paramétres moins
gconomistes — ou moins « hétéronomes » — et plus respec-
tueux de la spécificité des déterminations propres a la création
— ou plus « autonomes ». Davantage que le contexte maténel,
¢’est la prise en compte du contexte culturel qui a alimenté les
travaux les plus productifs de 1"histoire sociale de 'art, dans la
voie ouverte par I'« histoire culturelle » évoquée au premier
chapitre.

Les historiens comme les historiens d’art ont largement
contribué a éclairer cette question du contexte culturel. En
Grande-Bretagne, Raymond Williams [1958] a notamment
étudié la généalogie de 'apparition des termes culturels, les
changements dans la nature de la relation auteur-public, ou
encore I'émergence d'une autonomie de I'auteur. Peter Burke
s’est penché, dans une perspective pluridisciplinaire, sur le fone-
tnonnement du « systéme de 'art » a l'intérieur de la société
[Burke, 1972], ou encore sur la culture populaire, dont i1l a
reconstitué les formes de transmission, les genres spécifiques,
les protagonistes, les transformations [Burke, 1978]. Un
autre Anglais, Timothy Clark, s’est intéressé a la France du
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xixe siecle @1l a étudié tout d”abord [Clark, 1973], dans la période
| 848-1851, les relations entre les artistes (notamment Courbet,
Daumier, Millet) et la politique, de fagon a mettre en évidence
les connotations idéologiques de leurs ceuvres ;. plus tard [Clark,
1985], 1l s"est attaché a reconstituer minutieusement le contexte
parisien de Manet et de ses successeurs. De méme, dans le
cadre d'une histoire sociale de la hittérature, le Francais
Christophe Charle [1979] étudie les rapports de force entre
« écoles » littéraires et entre genres dans la seconde moitié du
X1X® siécle.

Contrairement a la plupart des historiens d’art marxistes de
premiere génération, ces « historiens sociaux » pratiquent les
analyses rapprochées, consacrées a des phénomeénes clairement
délimités et précisément documentables. Clest également le cas
d’historiens d art ayant ouvert leurs problématiques a des préoc-
cupations de type « social », tels les Américains Meyer Schapiro
[1953] ou Ernst Gombrich [1982], qui ont multiplié les analyses
sur des investigations « microsociales » — mécénat, genres de
I"art, critique d’art, rapports entre artistes et clients... Dans son
article de 1953 sur « La notion de style », Schapiro généralise
son approche en analysant le style comme un trait d’union entre
un groupe social et un artiste particulier : proposant une histoire
de cette notion, du plus général (I'époque) au plus particulier (la
« main »), il montre comment les constantes stylistiques, au-dela
des cadres sociaux, jouent un role dans les nationalismes et les
racismes culturels en Europe.

En Italie, le courant de la « micro-histoire » permettra la
rencontre entre des historiens d’art ouverts a la sociologie, tel
Enrico Castelnuovo [ 1976] et des historiens, tel Carlo Ginzburg
[1983]. L'un et Iautre examineront par exemple, dans un article
sur « Centro e Periferia », I'interdépendance entre centres et
périphéries dans le monde de I'art et la transformation de la péri-
phérie spatiale en retard temporel, repensant les individualités et
les styles non plus dans I'espace de concurrence entre « grands
noms » du « musée imaginaire » des spécialistes, mais a I'inté-
rieur d'un champ de relations effectives entre petils et grands
centres, licux d’attraction ou de résistance a la mobilité, Cet
article fut publié en 1979 dans la Storia dell’arte italiana des
editions Einaudi, somme réunissant les principaux auteurs de
I"histoire sociale de I'art internationale. Une entreprise analogue
verra le jour en France a propos du Moyen Age, sous la direction
de Xavier Barral T Altet [ 1986].
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Le travail de contextualisation des pratiques artistiques a
trouvé I'un de ses plus brillants auteurs avec 1"historien d art
anglais Michael Baxandall : dans L'(Eil du Quattrocento [1972],
il analyse des aspects inédits de la « culture visuelle » de
I'époque, ¢’est-a-dire des cadres collectifs organisant la vision ;
dans Les Humanistes a la découverte de la composition en
peinture, 1340-1450 [1974], il étudie 'essor de 1'intérét des
lettrés pour les images ; dans The Limewood Sculptors of
Renaissance Germany [1981], il reconstitue "univers des
sculpteurs sur bois allemands, montrant le lien entre la peur de
I'idolitrie et le développement d'une perception proprement
esthétique, centrée sur la forme plus que sur le sujet.

La culture visuelle de Michael Baxandall

« La peinfure était encore une chose
trop importante pour étre abandonnée
aux seuls peintres =, résume Baxandall
dans son premier hvre Painting and
Experience in Fifteenth-Century Ialy
{traduit en 1985 sous le titre L'(Eil du
Quattrocento). A 1"époque. en effet,
une peinture est, i ses yeux, « le
produit d'une relation sociale » en
méme temps quun « fossile de la vie
Economigue ».

Drans un premier chapitre, il étudie
la structure du marché, mettant
eén évidence le role primordial de
["argent et de la commande, avec
les contraintes inscrites dans les
conventions et les contrats ; il montre
ainsi comment le client, de plus en plus
sensible aux gualités propres de
["artiste, devient pen & peo non plus
tant un commanditaire o’ objets quun
« acheteur de talents ».

Dans un denxiéme chapitre, il se
penche sur les dispositions visuelles
des sujets @ comment on regardait un
tablean, ou quelle état la fonction reli-
gieuse des images, 11 sTintéresse o la
culture profane : physiognomonie {ou
signification des traits du visage),
langage des gestes, scénographie,
danse, drames sacrés, symbolisme des
couleurs, techniques de mesure et
étude des proportions, applications de
la géométrie et de 1" arithmétique au
COMMErce.

Enfin, le troisiéme chapitre traite de
I"égquipement intellectuel, antrement
dit du « regard moral et spirituel =, &
travers I"analyse du vocabulaire d'un
érudit, Cristoforo Landine. Il démontre
ainsi que la peinture, plutdt gu’un objet
de spéculations, peul &re considérée
comme « un matériau pertinent pour
I"histoire sociale =.

Cette attention au contexte culturel des pratiques artistiques
se retrouve également chez 1'historienne d’art américaine
Svetlana Alpers. Dans L°Art de dépeindre. La peinture hollan-
daise au xvirsiecle [1983], elle observe de prés la culture
visuelle des contemporains des grands peintres hollandais, et
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notamment "usage de la cartographie. Dans L 'Arelier de
Rembrandt. La liberté, la peinture et argent | 1988], elle
analyse la fagon dont Rembrandt construisit de multiples fagons
la réception de son ceuvre ; en personnalisant son style pictural,
en achetant des tableaux sur le marché (contribuant i valoriser
la peinture en général), ou encore en se focalisant sur des genres
considérés a I'époque comme mineurs (portraits, sceénes de
genre), ce qui améne a porter le regard moins sur le sujet que
sur les caractéristiques formelles, condition d une perception
spécifiquement esthétique. Ainsi se trouvait proclamée en
pratique I'excellence de la peinture comme telle, anticipant les
conceptions romantiques de 1"art.

Faire de I'artiste le constructeur, et non plus seulement 1'objet
passif, de sa propre réception : ¢’est la une tendance forte de la
nouvelle histoire sociale de I'art telle qu'elle s’est développée
dans les années quatre-vingt., On la retrouve notamment chez
I"historien dart suisse Dario Gamboni [ 1959], qui déploie, dans
le cas d’Odilon Redon, les modalités paradoxales par lesquelles
les arts plastiques, a la fin du x1x* siecle, ont pu s’ affranchir d’un
modele littéraire longtemps dominant ; ou encore chez 1 histo-
rienne anglaise Tia De Nora [ 1995], gui montre comment les
conditions de la réception de la musique de Beethoven, loin
d’étre des données de son époque auxquelles il lui aurait fallu
s adapter, étaient un phénomene évoluuf qu’il contribua a créer
en méme temps que son euvre,

Amateurs

Voila qui nous ameéne non plus en amont de la production des
ceuvres — le mécénat et le contexte, matériel et culturel —, mais
en aval, avec leur réception : découpage utile bien qu’en partie
artificiel, compte tenu de I'intrication effective (ou de '« inter-
dépendance », pour reprendre un concept cher & Norbert Elias)
des acteurs et des actions, des objets et des regards. Sociologie
des collectionneurs et des publics de 'art, histoire du godt,
histoire sociale de la perception esthétique sont autant d’entrées
possibles dans la question de la réception. Elle demeure dans
une certaine extérioriteé par rapport aux « euvres mémes », dont
elle ne prétend pas expliquer la genése ni la valeur ; mais elle
rompt, justement, avec la perspective explicative — « expliquer
les uvres » — qui a longlemps pesé sur les approches
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du type « art et société », lhibérant ainsi de nouvelles
perspectives.

De la production a la réception @ il est symptomatique de cette
évolution que, plus de dix ans aprés son hivee sur le mécénat, ce
5011 4 une question de réception que "historien d’art anglais
Francis Haskell ait consacré 1'un de ses plus importants travaux,
sur les « redécouvertes en art » [ 1976].

Les redécouvertes de Francis Haskell

Observant le Podinm des peintres,
une sculpture de Armstead b Londres,
datant de 1872, ainsi que I"hémicycle
de Delaroche i I'Ecole des beaux-arts
A Paris, datant de 1841, Haskell [1976]
remargue les absences des peintres
considérés aupourd’hui comme majeurs :
Botticelli, Gova, Greco, Piero della
Francesca, Vermeer, Watteau, ., Plutdt
que de s'arréter a la conclusion d'un
relativisme esthétigue, qui noierait la
notion de  « valeur» dans  les flue-
tuations du goit, il entreprend d’émdier
celles-ci en procédant & une éude chro-
nologique des réhabilitations en art. Il
peut ainsi mettre en évidence les
mutations de la sensibilité esthétique,
elle-méme liée anx évolutions de la poli-
tique, de la mode, du commerce, de la
religion. ..

Il ne s7agit pas, ¢ce taisant, de
dénoncer les aberrations de nos
ancétres en matiére de zoit, mais de

montrer Minterdépendance entre le
jugement esthétigue et les autres
dimensions de la vie collective, Vol
qui devrait conduire & un retour-
nement de la question initiale : non
plus 8" étonner, en historien, que le goiit
change, mais plutdt se demander, en
sociologue, comment 1l parvient i se
stabiliser dans des « paradigmes »
esthétiques relativement durables
(e"érant interrogation de Karl Marx &
propos de la beauté de I"antique), alors
qu'il dépend de contextes et de cate-
rories sociales en constante évolution.
Et voila également qui jette un doute
sur la pertingnce du titre frangais @ « la
norme et le caprice » suggere en etfet
— i I'exact opposé des conclusions de
ces Rediscoveries in art — qu'il exis-
terait une « norme » esthétique, par
rapport 4 laguelle les écarts ne seraient
que « CAprces »,

" histoire sociale du collectionnisme constitue également un
apport relativement récent, dont témoignent notamment les
travaux de Joseph Alsop aux Etats-Unis [1982] ou de Krzysztof
Pomian en France [1987]. Mais 'intérét pour I'art ne se limite
pas aux mécenes et aux collectionneurs : la notion de « public »
a aussi sa place. L historien d’art anglais Thomas Crow [1985]
en retrace I'émergence, a partir du Xviie siecle, dans le cadre des
tout nouveaux « Salons » de peinture organisés par 1" Académie,
Parallelement a la critique d art, qui apparait également a la
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méme époque, ce public de Mart, exercant son regard dans
I"espace public gqu’était celui des Salons, a permis un certain
affranchissement du golt des amateurs par rapport aux normes
académiques (dont témoigne notamment le succes de Watteau
ou de Greuze), el nolamment par rapport a la hiérarchie offi-
cielle des genres, qui privilégiait la peinture d histoire en déva-
lorisant les genres « mineurs », en particulier les scénes de la vie
quotidienne et les natures mortes. C'est, désormais, un jeu a
quatre qui s’instaure, entre 1’ Académie, I'administration des
Beaux-Arts, la presse et le public.

Dans les études littéraires, le lectorat aussi a conquis sa place,
dans la voie ouverte par Levin Schiicking [1923], qui proposait
d’étadier non 'ceuvre elle-méme, mais les facteurs constitunifs
du godt (position sociale, éducation scolaire, critique, movens de
propagande collective). En France, Robert Escarpit [ 1958, 1970]
a proposé une « sociologie de la hittérature » qui, conjuguant
I"étude historique et I'enquéte empirique, s'intéresse 4 la circu-
lation effective des ceuvres. Un livre, en effet, n"existe qu’en tant
qu’il est lu, implhiquant donc a la fois trois pdles @ producteur,
distributeur, consommalteur. Ainsi se sonl développés des
travaux sur la lecture, dus a des spécialistes de littérature, qui
s'interrogent sur les compétences, les modéles et les stratégies
investies dans 1'acte de lecture [Leenhardt et Jozsa, 1982]. Dans
une perspective plus strictement historique, Roger Chartier
[1987] construit une histoire sociale du livre et de I'édition, en
ctudiant notamment ce qu’étaient les pratiques effectives de
lecture lorsque la lecture collective a haute voix était une
pratique beaucoup plus répandue que la lecture muette et indivi-
duelle que nous connaissons aujourd” hui.

C’est en Allemagne qu’est apparue une « sociologie de la
réception » proprement dite, a la suite des travaux de sociologie
de la connaissance {Karl Mannheim) et des réflexions sur
I"herméneutique (Hans Georg Gadamer). Cette « école de
Constance », avec Wolfgang Iser et, surtout, Hans Robert Jauss
[ 1972], insiste sur I'historicité de 'oeuvre et souligne son
caractere polysémique, du fait de la pluralité de ses réceptions.
Il s’agit de reconstituer |'« horizon d’attente » du premier
public, de mesurer 1"« écart esthétique » (la distance
entre 1"horizon d attente et 'ceuvre nouvelle) « 4 1'échelle
des réactions du public et des jugements de la critique »,
et de replacer chaque ceuvre dans la « série littéraire »
dont elle Tait partie. Ce courant, toutefois, reste en grande
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partie programmatique ; en outre, 1l demeure centré sur un
gclairage de 'ceuvre, point de départ et d’aboutissement des
recherches, plus que sur I'expérience concréte du rapport a la
littérature.

L.’esthétique selon Philippe Junod

L historien d"art suisse Philippe
Junod publie en 1976 une remarquable
analyse des théories de |"art dues
aux specialistes d'esthétique ( Transpa-
rence el opacité. Essal sur les
fondements théorigues de art
moderne), 1T montre comment Evoloe
la prise en considération {depuis la
simple perception jusqu’a I"évaluation
savanie) de la dimension formelle,
stylistigue, plastique des ceuvres, par
opposition & leur « conténu », leur
sujet : initialement, cette dimension
formelle tend & étre « transparente =»,
¢ esl-a-dire quasi invisible, d antant
plus gque régne une conception « mime-
tigque » de | art comme représentation
de la réalité ; puis émerge progressi-
vement chez les lettirés une conscience
de cette dimension formelle, qui
8« opacifie » pour devenir peu & pen
["objet principal duo regard, en méme

temps que |'intention premiére
unputée i artiste.

Il " agit done, premiérement, de
prendre au sérienx la différence entre
« fond » et « forme », souvent déniée
par les speéciahistes comme €ant sans
objet, alors gqu'elle est au fondement du
rapport a 'art ; ef, deuxiemement, de
s abstenir de foute prise de position en
taveur de I'un ou de |"autre, car ce qui
importe est de comprendre la logique &
laguelle répond leur opposition, ou le
privilege qui leur est accordé par les
spécialistes. La question est d autant
plus fondamentale qu’elle concerne
egalement le rapport de tout un chacun
a I'art : ce n"est pas seulement I'esthé-
lique savanie, mais auss la perception
esthétigue de sens commun, qui est
traversée par ce passage de la transpa-
rence i "opacité de la forme artistique,

Or la question de la perception esthétique, ¢’est-a-dire de la
fagon dont les gens voient, entendent ou lisent une ceuvre, est,
pour le sociologue, au moins aussi intéressante que la question
de ses significations — perspective familiére a |"histoire de 1"art
ou a I'esthétique —, ou encore que la question de ses usages
pratiques — perspective privilégiée par la sociologie de la
réception. Des les années soixante, "historien d’art francais
Robert Klein s'était intéressé aux variations de la valeur artis-
tique, et a la facon dont, avec I'art moderne, elle tend a étre
abordée en fonction d'une problématique de 'innovation et de
I"originalité, qui n’avait pas cours auparavant [Klein, 1970],
En Allemagne, Hans Belting [1981] se penchera sur le
statut méme de 'image et ses modifications selon les publics,
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Philippe Junod [1976] a mis en évidence 1historicité de la
perceplion esthétique, entendue comme la capacité, inégalement
partagée, a faire abstraction du « contenu » (le sujet des tableaux
ou des textes) au profit d'une appréciation des « formes » (les
propriélés plastiques, littéraires, musicales).

Dans une perspective similaire, le philosophe francais Louis
Marin traitera de la perception esthétique a partir d'une étude
serrée de la culture lettrée dans la France du xvirs siécle ; 1l
mettra notamment en évidence les conditions dappréciation des
fresquistes italiens au Quattrocento [Marin, 19891, ou encore de
la peinture du Caravage, dénigrée au xvir siecle par les lettrés,
qui privilégient avant tout la « noblesse du sujet », mais trés
appréciée de la plupart des peintres et des amateurs dart,
attentifs aux innovations stylistiques d’un peintre en rupture
avec les conventions académiques [Marin, 1977]. En philosophe
également, Jacqueline Lichtenstein déploie les arriére-plans
hiérarchiques de la préférence lettrée accordée traditionnel-
lement au dessin sur la couleur : dans ce débat, qui agita les
premiers théoriciens de 1'art dans la seconde moitié du
XVIr siecle, se recoupent i la fois des positions philosophiques,
des préférences esthétiques et des appartenances sociales [Lich-
tenstein, 19891,

Producteurs

Du mécénat au contexte et a la réception, on s’est éloigné
d’une perspective explicative centrée sur les ceuvres, typique de
la sociologie de 'art de premiére génération, Un pas de plus est
fait dés lors qu’on s’ intéresse au statut des artistes : en se rappro-
chant des conditions mémes de la production, on contribue a
rompre avec 'idée primitive d'une extériorité du « social » par
rapport a 1"« art », qui exonérerait les artistes eux-mémes de
toute préoccupation autre qu’esthétique.

Cette question du statut des producteurs d’art peut s’envisager
soit dans une perspective institutionnelle, a travers les cadres
réels de Mactivité ; soit en termes d identité ou d'image de
I"artiste, 4 travers les représentations auxquelles ils donnent
prise, dans la voie ouverte dés 1934 par Ernst Kris et Otto Kurz,
et que reprendra notamment Bernard Smith [ 1988] en étudiant
les motls de la mort héroique de 1Martiste.
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Les artistes selon R. et M. Wittkower

L enguéte publiée en 1963 par les
historiens d’art Rudolf et Margot Witt-
kower (Les Enfants de Saturne, sous-
litré Pavchologie ef comportement des
arfistes, de UAntiguité & la Révolution
frangaise) " inléresse i la question de
|"exceptionnalité on de la singularité
des artistes, selon le  motif
« saturnien » d’une célébre gravure de
Dviirer représentant | allégorie de la
mélancolie, traditionnellement
imputée i 'influence de Saturne.
A partir d'une vaste compilation des
biographies d artistes, ils metlent en
évidence la récurrence des figures de
["excentricité, de "exces, de la margi-
nalité : folie, mélancolie, suicide,
violence, débauche, délingquance,
prodigalité ou, au contraire, pauvreté
extréme. ..

La question reste toutefois ouverte
de savoir 87118 décrivent des propridiés
psvchologiques des artistes, constantes
a travers le temps, ou bien des repré-
sentations historiguement datées. Leur
méthode ne permet malheurensement
pas o'y répondre, parce que les
biographies vy sont unlisées non

comme 'objet méme de la recherche,
mais comme de simpleés sources,
permettant 4 accéder 4 la psychologie
effective d'une catégorie, et non pas i
Mimagimaire collectif dont elle est le
porteur. La premiére direction reléve
plutdétl d une psychologie sociale, la
seconde d'une sociologie des représen-
tations. L une et 'autre sont certes
possibles, mais elles exigent une ¢laire
différenciation des problématigues et
un choix de méthode approprie.

Cette seconde direction était clai-
rement celle d'Ernst Kns et Otto Kurz,
dont nous avons mentionné au premier
chapitre le livre L'lmage de Uartiste.
Légende, mythe ef magie [1934],
publié une génération auparavant, dans
un contexte ol il n"était pas encore
question de sociologie ni d"histoire
sociale de I'art, mais dhistoire culm-
relle. En s"intéressant spécitiguement &
I"imaginaire de |"héroisme artistique
véhiculé par les biographies, ils éban-
chaient un programme original de
sociologie de Mart, gqui reste encore
largement a réaliser.

L imaginaire de "artiste n’en est pas moins intimement Lié au
statut ou a Midentité effectifs des créateurs, dont les mutations
se lisent dans I"histoire des structures organisant leur activité,
Pour la hittérature, cette histoire du statut des écrivains est
aujourd’hui amplement documentée. L historien frangais Paul
Bénichou a magistralement retracé, dans Le Sacre de I'écrivain
[1973], la facon dont les formes de valorisation naguére
réservées aux prétres et aux prophétes se déplacérent a partir du
xvie siecle sur la figure de I'écrivain, L'émergence tardive du
metteur en scene de thédtre comme auteur a été décrite par Jean-
Jacques Roubine [1980]. Alain Viala [1985] étudie, dans la
France du xvir siecle, la professionnalisation de I"activité litté-
raire par la transformation de ses conditions institutionnelles et
gconomiques. Citons encore 'étude collective dirigée par
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Jean-Claude Bonnet [1988] sur « I'homme de lettres et I'artiste
dans la Révolution », ou les recherches de José-Luis Diaz [ [989]
sur les nouvelles représentations de 1'écrivain a 1'époque
romantique.

Concernant les arts plastiques, "historien d’art anglais
Andrew Martindale [1972] a été I'un des premiers a consacrer
un livre a cette question, en retracant 1'élévation progressive du
statut des producteurs d’images dans I'échelle sociale avant la
Renaissance. En Allemagne, un autre historien d’art, Martin
Warnke, montre dans L'Artiste et la cour [1985] comment le
statut moderne des artistes émergea des tensions entre corpo-
rations urbaines et artistes de cour, détenteurs de « privileges »
leur permettant d’échapper aux régles corporatives. Aux
Etats-Unis, ¢’est sur la situation des peintres i Delft que se
concentre John Michael Montias [1982], mettant en parallele la
secularisation de la corporation de Saint-Luc au xvie siecle avec
différents parametres, tels que les origines sociales des peintres,
la diversification du marché de 1'art et I"essor des collections au
XvIE siecle, I'émergence des signatures ou encore le déclin de la
peinture d histoire au profit des genres mineurs,

En France, ¢’est dans une perspective sociologique que
Nathalie Heinich [1993] étudie le passage « du peintre a
I"artiste ». Reconstituant les conditions dans lesquelles fut créée
4 Paris, au milieu du xvir siecle, I’ Académie royale de peinture
et de sculpture, comme une revendication du statut non plus
« mécanique » mais « libéral » des arts de I'image, elle décrit
tous les effets de cette revendication. Prenant en compte a la fois
le role des institutions, I'influence du contexte politique, la réor-
ganisation des hiérarchies, la transformation des publics,
I"évolution des normes esthétiques. ou encore la sémantique des
termes, elle retrace les mutations du statut d artiste, entre la
Renaissance et le xix© siecle, en fonction des trois types de
régimes d'activité qui se sont succédé et, parfois, superposés :
le régime artisanal du métier, dominant jusqu’a la Renais-
sance ; le régime académique de la profession, qui régna de
I"absolutisme a I'époque impressionniste ; et le régime artis-
tique (au sens modeme) de la vocation, apparu dans la premiére
moitié du xX1x* siecle pour 8" épanouir au xXx° siecle. Loin de toute
tentative pour « expliquer les ceuvres », 1l s agit plutdt de
retracer, dans ses dimensions 4 la fois objectives et subjectives,
la construction d'une « identité » d artiste : enjeu fondamental
pour les intéressés, mais que laissaient échapper les
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interprétations, trés en vogue a la suite de Michel Foucault,
centrées sur une « mainmise du pouvoir » sur les artistes.

On rejoint 1a d importants travaux sur le statut des arts,
mettant notamment en évidence, a I'époque moderne, leur
alfimté avec Iexaltation de la marginalité, politique ou sociale.
Les historiens américains, en particulier, se sont beaucoup inté-
ressés aux figures romantiques de la « bohéme » : tels Cesar
Grana [ 1964], Donald Egbert [1970], Jerrold Seigel [1987] ou
Priscilla Parkhust Ferguson [1991].

On mesure ainsi 'extraordinaire essor, depuis la derniére
guerre, de "histoire sociale de 1Mart, par rapport a ce qu’avaient
pu étre les rares travaux d histoire culturelle ou I'esthétique
sociologique de la premiére génération. Mais a ces résultats
remarquables, qui ont considérablement enrichi et renouvelé
I"histoire de "art, s’est ajoutée depuis les années soixante une
troisieme voie, spécifiquement sociologique et qui, rétrospecti-
vement, relégue ce qui vient d’étre présenté aux marges de la
sociologie de 1'art, transformant radicalement le socle méme de
la discipline.



IV / Troisieme génération : sociologie d’enquéte

L’ investigation empirique constitue le point commun de cette
troisieme génération avec |'histoire sociale de 1"art, mais
appliquée a I'époque présente et non plus aux documents du
passe. La sociologie d enquéte, plus souvent francaise ou améri-
caine, va considérer non plus Uart ef la société, ni "art dans la
société, mais I'art comme société, en s'intéressant au fonction-
nement du milieu de art, ses acteurs, ses interactions, sa struc-
turation interne. C'est dire qu’elle n’accorde plus un privilege
de principe aux ceuvres sélectionnées par "histoire de Iart ; ce
qui ne signifie pas nier leur importance m les différences de
qualité artistique, mais s’ intéresser ézalement aux processus
dont elles — grandes ou petites — sont 'occasion, la cause ou la
résultante.

L ART COMME SOCIETE

ARTISTES

/ EURE \
I INSTITUTIONS

T MEDIATEURS —— .

INSTITUTIONS

PURLICS

Plus encore que les différences de générations, de disciplines ou
d’objets, ¢’est ce recours 4 enquéte qui Tait la spécificité et la
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force de la sociologie de Iart actuelle : mesures statistiques,
entretiens sociologiques, observations ethnologiques vont non
seulement apporter de nouveaux résultats, mais, surtout, renou-
veler les problématiques, tandis que le dialogue avec d autres
domaines de la sociologie — sociologie des organisations, de la
décision, de la consommation, des professions, des sciences et des
techniques, des valeurs — va permettre a la sociologie de 'art
d’épouser les progreés d'une discipline en trés rapide évolution.

La sociologie de I’art a une histoire

Car la sociologie elle-méme, durant les deux dernieres géné-
rations, s’est autonomisée, a conquis ses problématiques et ses
méthodes propres : rien d’étonnant dés lors que la sociologie de
I"art, enfin devenue un domaine propre de la sociologie, se soit,
elle aussi, émancipée de la vigille tutelle de 'esthétique et de
I'histoire de Mart, pour voguer a son gré. Nous voila bien loin
de la génération des fondateurs, issus d'une tradition spécu-
lative ol la « sociologie » restait avant tout affaire de commen-
taire lettré, et relevait de 'histoire de 1"art ou de 1’esthétique,
voire de la philosophie, comme dans la tradition germanique, ol
« sociologie » désigne moins une discipline particuliere, avec
ses méthodes propres, quune certaine orientation donnée aux
contenus des thématiques philosophiques.

Désormais, 'interrogation standardisée sur « art et la
SOCIELE », voire sur « ’art dans la société », pour novatrice
qu’elle ait pu étre il v a deux ou trois générations, apparait
comme un stade révolu de la discipline. Celle-ci n'est plus une
simple juxtaposition de tendances intellectuelles, mais elle a son
histoire, avec ses précurseurs, ses ancétres et ses novateurs,
actuels ou futurs. Certaines problématiques apparaissent
aujourd’hui obsoletes, d’autres ne font qu'émerger. C'est au
moins la preuve qu’il existe un progrés dans les sciences
sociales @1l n'est plus possible, désormais, d imaginer un « art »
— pas plus que n'importe quelle expérience humaine —
constitué hors d'une « société » (avec les apories qui en
découlent dés qu'on tente de relier ces deux termes arbitrai-
rement disjoints), ni méme a Uintérieur d’elle, puisque ¢’est du
méme pas que I'un et I"autre se constituent, L.7art est une forme,
parmi d’autres, d activité sociale, possédant ses caractéristiques
propres.
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Un précurseur : Roger Bastide

Malgré son titre, qui rénvoie & la
préhistoire de la sociologie de art, et
bien que s inscrivant explicitement
dans une « esthétique sociologigue »,
Art et sociéré, publié pour la premiére
fois en 1945 el repris en 1977,
témoigne d'une remarquable pres-
cience des enjeux de la discipline,
ajoutée i une exceptionnelle connais-
sance de son stoire,

Son découpage est modeme ;@ socio-
logie des producteurs {(appelant
notamment i développer les « repré-
sentations collectives quune societe
donnée sec fait de |"artiste »), des
amateurs, et des institutions (envi-
sagées du point de wvue anthropolo-
gigue : dge, sexe, milieux sociaux),
aboutissant & «art comme  insti-
tution », lui-méme producteur de
représentations, Mais Bastide ne cesse
d'en appeler aux enguétes empirigues
4 venir, conscient qué « nous nen

SOIMIMES ENCOTe gu°aux premiers téaton-
nements = (p. 101),

Surtout, il pointe les apories gui
empéchent de constituer la sociologie
de I"art en discipline scientifique : le
normativisme (« La sociologie est une
science descriptive, qui n'a pas i légi-
férer », p. 129); le substantialisme do
social (« Il ne faut pas dire,
simplement, gue I"art est le reflet de la
société, et cela parce que la société
n'existe pas. Il v a au méme moment
des sociétés, ou si I'on préféere des
aroupes sociany -« p. 1037 ; et IMidéolo-
gisme philosophique, né de « la
confusion entre le point de vue socio-
logigue, qui est de pure science, et le
point de vue philosophigue [...]. Bien
souvent, on passe sans 8"en douter d un
plan & "autre et "on croit faire de la
science alors que ["on expose
senlement une certaine conception de
I"art = (p. 1807,

Enfin délestés du fardeau de devoir produire une « théorie du
social » a partir de 1"« art », autant qu’une « théorie de 'art » a
partir du « social », les sociologues de I'art peuvent se consacrer
librement i la recherche des régularités qui gouvernent la mult-
plication des actions, des objets, des acteurs, des institutions, des
représentations, composant l'existence collective des
phénomenes subsumés sous le terme d’« art »,

Certes, tous les travaux issus des méthodes sociologiques
appliquées au présent sont loin d’étre d’un égal intérét ni d'une
qualité irréprochable. Mais au moins présentent-ils 1'indéniable
avantage de proposer des résultats concrets, des avancées
effectives dans la connaissance, et non plus seulement, comme
I"esthétique sociologique, des conceptions de "art ou de la
SOCIELE.

Comment présenter les résultats de cette sociologie
d’enquéte 7 Idéalement, ¢’est en fonction des méthodes
qu’il faudrait le faire, tant elles déterminent la construction
des problématiques. On pourrait aussi procéder par aires
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Quelques bilans

Un indice de I'antonomisation de la
sociologie de 1'art comme discipline i
part entiére est la parution d’ouvrages
se proposant d'en dresser un bilan.
Chacun présente bien sir un éclairage
différent. Dans Consfructing o
Sociology of the Arts [1990], I' Améri-
caine Yera Jolberg entend démontrer,
A travers une revue des principales
tendances, la pertinence d’une
approche sociologigue, contraire aux
conceptions individualistes et subjecti-
vistes de I'esthétique traditionnelle.
Dans La Passion musicale [1993],
le Frangais Antoine Henmon relit

les principaux auteurs i travers | oppo-
sition entre analyvses internes (la sociélé
dans ["art) et analyses externes {1"ant
dans la sociélé) — opposilion retra-
duite dans le domaine des lettres en
sociologie liftéraire versus sociologie
de la littérature. Dans Sociologia del
arte [2000], 'Espagnol Viceng Furio
propose un panorama rés complet des
auteurs internationaux, depuis les
précurseurs do Xrxe siecle jusgu’a des
enguétes récentes. Il en va de méme,
dans un domaine plus spécialisé, avec
la Sacialogie de la littéraiure du Belge
Pawl Darkx | 206011,

géographiques, ou par écoles, de fagon a différencier les
traditions sociologiques. Les différents types d’arts pourraient
éealement servir de base a l'exposition, selon qu’ils donnent Lieu
a des biens uniques (les arts plastiques), a des biens reproduc-
tibles a 'infini sans perte de qualité (la littérature, le cinéma, la
photographie) ou a des spectacles vivants (le théitre, la
musique ). Mais pour la clarté de I'exposition, nous adoplerons
un découpage respectant les différents moments de "activité
artistique : réception, médiation, production, ceuvres.

Ce sont la des thématiques héritées du passé @ inspirée du
schéma communicationnel de Roman Jakobson, la triade
production-distribution-consommation était déja utilisée par
Roger Bastde, ainsi que par Robert Escarpit dans son manuel
de Sociologie de la littérature [1958], par Enrico Castelnuovo
dans son bilan de 1"histoire sociale de 1'art [1976], ou par
Raymonde Moulin [1986] dans le colloque de Marseille, qui
constitua un moment important dans "histoire de la discipline.
Certes, il peut paraitre artificiel de maintenir des divisions
thématiques que la nouvelle sociologie de 1"art tend plutot a
brouiller, en mettant en évidence le fonctionnement des
systemes relationnels propres aux activités artistiques, dans
leurs interdépendances et leurs connexions, Mais ¢’est 4 travers
de tels découpages que la plupart des praticiens de la sociologie
de I'art I"'ont apprise. Voyons quels résultats en sont issus.






DEUXIEME PARTIE
RESULTATS

L approche des spécialistes d art tend i partir des ceuvres, sur
lesquelles se focalise leur intérét, pour s’élargir ensuite a leurs
conditions de production, de distribution puis de réception. Pour
bien marquer la spécificité de 1"approche sociologique, nous
procéderons a rebours, commencant par la réception — qui est
le moment, si I"on peut dire, de « mise au monde » de Mactivité
artistique — pour terminer par les ceuvres.



V /[ Réception

« Ce sont les regardeurs qui font les tableaux », déclarait
I"artiste Marcel Duchamp, a 1I"époque ou I'anthropologue
Marcel Mauss expliquait que ce sont les clients du magicien qui,
en croyant i ses pouvoirs magiques, les rend elTicaces. Ce
pourrait étre le mot d ordre d’un manifeste « constructiviste »,
visant a démontrer que, comme tout phénomene social, 1art
n'est pas un donné de nature mais un phénomene construit a
travers 1" histoire et les pratiques.

La sociologie de I"art, toutefois, ne devrait méme plus avoir
besoin de telles pétitions de principe pour s’ intéresser aux
publics, a leur morphologie, leurs comportements, leurs moti-
vations, leurs émotions @ enfin détachée d'un projet explicatif
centré sur les ceuvres, elle a conguis le droit de porter son regard
sur n’importe quel point du monde de Mart, sans se voir rappelée
a I'ordre ni des valeurs esthétiques, ni des démonstrations socio-
logistes. L' étude de la réception ne meéne pas a une meilleure
compréhension, « en derniére instance » (selon I'expression
utilisée par les penseurs marxistes 4 propos des déterminations
économiques), des « ceuvres mémes » ¢ elle ne méne qu’a une
connaissance du rapport que les acteurs entretiennent avec les
phénomenes artistiques — et ¢’ est déja beaucoup.

La morphologie des publics
L un des actes fondateurs de la sociologie de 1'art, au début

des années soixante, aura consisté a appliquer a la fréquentation
des musées des beaux-arts les méthodes d’ enquéle statistique
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élaborées aux Etats-Unis, dans I'entre-deux-guerres, par Paul
Lazarsfeld. Ces sondages d’opinion, jusqu’alors réservés au
marketing commercial ou politique, se sont révélés des
instruments précieux pour mesurer la différenciation des
conduites en fonction des stratilications sociodémographiques
— dge, sexe, origine géographique, milieu social, niveau
d’études et de revenu — et, éventuellement, exphiquer les
premieres par les secondes.

Pierre Bourdieu fut le principal initiateur de cette importation
de I'enquéte stanstique dans le monde de la culture. Répondant
a une demande institutionnelle des musées européens, I'investi-
gation empirique, menée en équipe, va ouvrir de nouvelles
problématiques dans le domaine des pratiques culturelles : la
publication en 1966 (avec Alain Darbel) de L 'Amour de 'art
innovait considérablement par rapport a des conceptions plus
abstraites de la sociologie universitaire, amenant un certain
nombre de conclusions qui devaient transformer irréversi-
blement |"approche de la question, Certaines peuvent paraitre,
aujourd ' hui, banales ; mais 1l faut se replacer dans le contexte
de I'époque pour réaliser 4 quel point le savoir positif ainsi
constitué tranchait avec ce qui n’était alors que simples
INtUITIONS, 1ZNOrances ou, pire, contre-verités,

Une premiére conclusion est qu’on ne peut plus, désormais,
parler « du » public en général — comme y incitail jusqu’alors
le simple comptage des entrées — mais « des » publics : il a fallu
abandonner le point de vue globalisant sur « le » public de I'art
pour raisonner en termes de publics socialement différenciés,
stratifiés par milieux sociaux. Cette stratification révéle une
formidable inégalité sociale d'acces a la culture des musées
drart : le taux de fréquentation annuelle présentait un écart allant
de 0.5 % pour les agriculteurs a 43,3 % pour les cadres supé-
rieurs, et 151 % pour les enseignants et spécialistes d’art.

Une deuxieme conclusion tente de donner une explication i
ce phénomene : le recours au parametre de I'origine sociale
permet de mettre en évidence 1'influence de celle-ci, alors que,
par méconnaissance ou dénégation, « 'amour de Mart » était
traditionnellement mis au compte des dispositions personnelles,
Bourdieu se livre ainsi 4 une critique en régle de la croyance en
I'innéité des « dispositions cultivées », pour melttre en évidence
le réle primordial de I'inculcation famihale, L™« illusion du gofit
pur et désintéressé », ne dépendant que d’une subjectivité et
n'ayant pour but que la délectation, est dévoilée par la
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TAUX DE FREQUENTATION ANNUEL DES MUSEES D’ ART
SELON LES CATEGORIES
(espérance mathématique de visite pendant un an,
£n pourcentage)

.Sﬂr” CEP | BEPC | Baccalauréar LII.E"{T. Ensemble
dipldme el au-dela

Agnculteurs 0.2 04 | 04 0.5
Ouvriers 0.3 1.3 | 213 1

Artisans et comm. 1.9 28 | 307 3404 49
Empl., cadres moy, 28 | 199 136 0.3
Cadres supérieurs 20 12.3 G4 176 433
Profes., spéc. dan (68,1 1537 (163,8) 151.5
Ensemble I 23 | 24 70,1 30,1 6,2
Sexe masculin I 23 | 244 4.5 63, | 6,1
Sexe féminin 1.1 23 | 232 870 122 8 f3
154 24 ans 1.5 a8 | 60 286 258 21,3
25 i 44 ans I I.1 14.7 40.6 0.5 5.7
45 i 64 ans 0.7 1.5 15,3 425 G 8 iR
65 ans et plus 0.4 1.G 3.3 24.6 33,2 1.6

Lecture : pour Iannée de enguéte (1964), on observe environ une visite d’agri-
culteur dans les musées d"art pour 200 agriculteurs en France, 43 visites pour
100 cadres supérieurs,

Source ; BOURDMEU, DARBEL [ 1966].

corrélation des pratiques esthétques avec ['appartenance sociale
et les « usages sociaux du goiit », la « distinction » par la
possession de « biens symboliques » (éducation, compétence
linguistique ou esthétique).

L'influence de 'origine sociale ne se limite pas, comme on
le croyait souvent, a I'inégalité des revenus et des niveaux de
vie : révélant la corrélation statistique entre fréquentation des
musées d art et niveau d’études (et notamment le niveau
d’études de la meére), Bourdieu va pouvoir ajouter a la notion
marxiste de « capital économique » celle de « capital culturel »,
mesurée par les diplomes. L'accés aux « biens symboliques »,
non réductibles 4 des valeurs marchandes, n’est pas condi-
tionné que par les moyens financiers, mais aussi par des « dispo-
sitions » profondément incorporées, moins conscientes et moins
objectivables : repéres, golts, habitudes... La traditionnelle
échelle ou pyramide des positions sociales, organisée selon un
axe unique déterminé par les ressources €économigques, va se
trouver « éclatée » selon deux axes : le capital économique,
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d'une part et, d autre part, le capital culturel, qui devient un
facteur explicaul déterminant. I apparait ainsi que « 'amour de
I’art » concerne en priorité les « fractions dominées de la classe
dominante » (dont font partie les intellectuels), plus dotées en
capital culturel gu’en capital économique.

Ces conclusions trouvent en outre des applications pratiques.
Car en ignorant ces facteurs sociaux d’acces a la culture, les
musées ne font que multiphier les obstacles invisibles,
notamment par le manque d’explications sur les ceuvres,
superflues pour les initiés mais nécessaires aux profanes.
Démystifiant 1'tllusion de la « transparence » des valeurs artis-
tiques, et de la faculté qui serait accordée a chacun d étre
sensible a 'art comme par une « grice » d’ordre mystique,
Bourdieu dénonce le fait que les musées, au lieu d’étre les
instruments d’une possible démocratisation de 1'acces a I'art,
aggravent la séparation entre profanes et initiés — de méme que
les universités, au lieu d’ceuvrer pour la démocratisation de
I"acces au savoir, ne font que creuser "'écart entre dominants et
domings.

C’est ainsi que depuis les années soixante la gestion des
musées, aidée par de nombreuses études de terrain, 57est consi-
dérablement enrichie par la prise en compte des besoins pédago-
aigques des publics et des problémes de signalétique. La vocation
démocratisante de la sociologie de 1'art, qui constitua son socle
originaire, a trouvé la, aprés deux générations, une mise en
pratique effective.

Sociologie du goiit

Contre I'idéalisme de sens commun, qui considére sponta-
nément que I"art nobéit qu’a ses propres déterminations, la socio-
logie choisit ainsi de mettre en avant les dispositions culturelles,
propres aux acteurs, plutdt que les propriétés esthétiques, propres
aux oeuvres : ce sont bien « les regardeurs qui font les tableaux ».
Deux directions de recherche s’ ouvrent a partir de 1 : une statis-
fique des pratiques culturelles, et une sociologie du goiit.,

Entre les deux, le concept d”« habitus » va permettre de faire
le pont, de L'Amour de art 3 La Distinciion, paru quinze ans
plus tard [Bourdieu, 1979]. Car le « systéme de dispositions »
incorporées par les acteurs, qui leur permet de juger de la qualité
d'une photographie ou de s'orienter dans un musée,
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La Distinction

Cette problématique des « pratiques
symboligques =, ol " exerce le « capital
culturel » & travers des « habitus »
inéralement « légitimes », va fournir
de riches illustrations empirigues i la
notion de « distinction », qui déve-
loppe les infuitions sur la « consom-
mation ostentatoire » du sociologue
américain Thorstein Veblen [1899].

Cet ouvrage, qui fera connaitre
Bourdieu i un lectorat élargi, utilise
des meéthodes vanées | enguétes stanis-
tiques, entretiens, observations,
analyses de publicités... Musigues et
musées, maniéres de lable et maniéres
de lire, hit-parades et palmarés des
ventes de livres ou de disques, croisés
par milicux sociaux et, en particulier,
par miveaux de capital scolaire, confé-
reront un étavage statistique a 1Midée
que les choix esthénigues, loin o étre
purement subjectifs, sont fonction de
I"appartenance sociale, étant essentiel-
lement gouvernds par le « snobisme =,

la recherche de conduites socialement
distingtives.

Mais I"analyse ne se limite pas,
comme le sugeérent souvent les
lectures les plus réductrices de son
ceuvee, ala mise en évidence des strafi-
fications sociales : Bourdieu insiste
aussi, de fagon plus théorigque, sur le
role de la naturalisation du goiit
comme dénégation des motivations
sociales, a l'opposé des theses
kantiennes, qui postulent 'umiversalité
et le caractére désintéressé des
jugements de goilt.

Cette sociologie de la distinction
n’aura plus désormais qu’a s"atfiner au
contact d autres terrains (amversité,
la haute fonction publigue), pour
devenir la sociologie criigque de la
domination gui, de paradoxale et
iconoclaste quielle fur i Vorigineg, a
réussi i devenir aujourd’hui une réfé-
rence de sens commun.

c’est '« habitus ». Bourdieu entend par la un « systéme de
dispositions durables », une « structure structurée et structu-
rante », autrement dit un ensemble cohérent de capacités,
d habitudes et de marqueurs corporels, qui forment Mindividu
par 'inculcation non consciente et I'intériorisation des lagons
d’étre propres a un milieu. Sans cette notion, il serait ditficile
d appréhender ce qui fait la véritable « barriére a I’'entrée » dans
les lieux de la haute culture @ non tant un défaut de moyens
financiers ni méme, parfois, de connaissances, que le manque
d’aisance et de familiarité, la conscience diffuse de « n’étre pas
a sa place », manifestée dans les postures du corps, I'apparence
vestimentaire, la fagon de parler ou de se déplacer.

Pratiques culturelles

L autre direction ainsi ouverte est celle, moins théorique et
plus administrative, de la mesure statistique des pratiques
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culturelles. Elle s”est appuyée sur le développement, a partir des
années soixante, de services d’études utilisant les acquis métho-
dologiques des sciences sociales pour faire avancer la connais-
sance et aider a la décision.

Ainsi vont étre produites en nombre impressionnant des
¢tudes sur la fréquentation des musées, des théitres, des
concerts, de 'opéra, du cinéma, des monuments historiques. ..
Parallelement i cette volumineuse « littérature grise », faite de
rapports d’enquéte ponctuels, s’ajoutera en France, & partir de
1974, la publication réguliére des résultats de 'enquéte
Pratiques culturelles des Francais, menée par le ministere de la
Culture [Donnat, 1994, 1999], On v apprend notamment que, en
1997, 9 9% des Francais déclaraient €tre allés au moins une fois a
un concert de musique classique dans les douze derniers mois,
et 3 % a un spectacle a I'opéra — chiffres remarquablement
stables depuis vingt ans. Quoique plus répandue, la fréquen-
tation des musées demeure une pratique assez minoritaire, qui
concerne moins d un tiers de la population, méme si elle est en
légére augmentation : lors de la premiére enquéte en 1973, 27 %
des Francais déclaraient avoir visité au moins une [ois un musée
dans I'année écoulée ; ils seront 33 % vingt ans plus tard, C'est
éealement une pratique socialement hiérarchisée @ I'écart est de
I & 3 environ entre catégories socioprofessionnelles, avec 23 %
des agriculteurs et 65 % des cadres supérieurs el professions
libérales | Donnat, 1999].

Toutefors, cette faitble augmentation de la fréquentation en
pourcentages, rapportés a I'ensemble de la population francaise,
n'en signifie pas moins un net accroissement des entrées en
chiffres bruts : de 1960 a 1978, le nombre de visites comptabi-
lisées dans les musées nationaux avait doublé, passant de 5,1 &
10,4 millions — effet conjugué de I'élévation générale du niveau
d’émdes et d’une offre accrue. Deux interprétations s’ offrent au
sociologue pour expliquer ce phénomene : soit il s agit d’une
démocratisation du public, par I'ouverture des musées a de
nouvelles catégories sociales, plus nombreuses et moins sélec-
tionnées (ainsi, & Paris, le public des expositions du Centre
Pompidou comporte relativement plus de membres des classes
movennes que celul du Grand Palais, recruté majoritairement
parmi les classes supérieures) : soit 1l 8" agit d une intensification
de la pratique par les mémes catégories sociales, plus souvent
attirées dans les musées par la multiplication des expositions ainsi
que par I'augmentation du temps consacré aux loisirs,

3l



L’essor des expositions

Les expositions d art remontent eén
France an xvinr sigcle, épogue ob les
académiciens créeérent les « Salons »
de peinture pour compenser 1inter-
diction gu’ils s"étaient imposée i
eux-mémes de commercialiser diree-
tement leurs ceuvres en les exposant
aux passants, comme le faisaient tradi-
tionnellement les artisans. En montrant
leurs productions dans un espace
non commercial — les salons du
Louvre —, sans linalité immédia-
tement lucrative, les peintres et
seulptenrs faisaient la preuve qu’ils
n'appartenaient plus & "univers
déprécié du « ménier ».,

« Sujet de délire du xix° siécle »,
comme disait Flaubert dans son
Dictionnaire des idées regues, les
expositions d’art contribuerent nota-
blement a populariser la peinture tout
en rehaussant son stafut, en méme
temps que. a partir du milieu du
e siecle, les expositions umverselles
attiraient un énorme puablic. Parallé-
lement, la profession de conservateur
de musée a progressivement valorisé la
fonction de présentation des ceuvres au

public, de préférence aux tradition-
nelles fonctions de recherche, de
conservation et d administration.
Enfin, lessor des galeries de peinture
a la fin du x1x- siécle, concomitant au
nouveau systéme marchand de
commercialisation de ’art, a encore
contribué & multiplier les expositions.

Dans le dernier tiers du Xx° siécle,
margué par 'intensification des
pratiques culturelles consécutive i
["élévation générale du nivean
d’études, les grandes expositions d’art
ont pris des proportions inédites, en
fréquence et en fréquentation : en
1967, Mexposinion Toutankhamon aw
Grand Palais recevait un million et
demi de visiteurs, et les expositions du
Grand Palais ou du Centre Pompidou
en attirent régulierement un  demi-
million. Il s"agit bien siir d"un public
plutdt cultivé, dont la fidélité contribue
a augmenter les fonds propres des
musées, notamment grice & la vente de
catalogues et de produits dérivés, qui
s est développée dans les années
quatre-vingt avec la modemisation de
"ensemble des muasées,

Démocratisation, donc, ou intensification des pratiques ?
Vérification faite, ces deux explications ont leur part de vérité,
la seconde étant toutefois plus déterminante : le monde des
musées ne s’ est que marginalement démocratisé : il 8" est plutot
modernisé, répondant mieux a la demande — ou contribuant a
la créer — de ses publics habituels. Mais ces deux interpré-
tations renvolent a des enjeux bien différents : dans le second
cas — intensification des pratiques —, il sagit d’un enjeu
commercial de rentabilisation des établissements publics de la
culture, de plus en plus requis de fonctionner sur ressources
propres, notamment grice aux entrées ; dans le premier cas
— démocratisation des publics —, il s’agit d'un enjeu social
d’accés a la culture des populations moins favorisées, que visent
depuis les années soixante les politiques publiques, notamment
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par 'ouverture des maisons de la culture et le développement
de I’'action culturelle, 1a noton de droit 4 la culture ou encore la
préoccupation pour le « non-public »,

Cette question de la démocratisation constitue un objet de
discussion commun aux politiques et aux sociologues. Elle
engage en effet deux options, dénoncées par leurs adversaires
I'une comme légitimisme, 1"autre comme populisme. La
premiére consiste a traiter comme une « déprivation » le faible
acces des classes populaires 4 la culture dite « légitime », et &
y remédier par une politique active d’« acculturation »
— au risque de procéder 4 une « imposition de légitimité », en
considérant la culture « dominante » comme seule digne
d’investissement ; ¢’est, tendanciellement, ce 4 quoi tend
I"approche « bourdieusienne ». La seconde direction consiste a
refuser cette forme de prosélytisme culturel en revalorisant la
« culture populaire », traitée non plus comme absence de culture
(légitime ), mais comme une modalité spécitique du rapport aux
valeurs, ayant sa logique et sa vahdité propres. Ainsi, Claude
Grignon et Jean-Claude Passeron [1989] ont pris fermement
position contre la théorie « bourdieusienne » de la déprivation,
s appuyant notamment sur les riches analyses du sociologue
anglais Richard Hoggart [1957] consacrées a la culture
populaire,

Perception esthétique

On voit 1a les limites de I"approche statistique, qui répond a
la question « qui voit quoi 7 », mais pas i « gqu’est-ce qui est
vu 7 », « comment cela est-il vu 7 », ou « qu’est-ce cela vaut
pour celui qui voit 7 ». Ce sont pourtant des questions fonda-
mentales, comme le montrent les investigations plus qualitatives
sur les publics de I'art. Or, la encore, Bourdieu et son équipe
avaient ouvert la voie en s’intéressant aux « usages sociaux » de
la photographie [1965]. L approche statistique avait été
complétée par une méthode plus qualitative, a base d entretiens
approfondis, qui sera ensuite souvent mise a contribution par les
sociologues de 1'art et de la culture dans leurs travaux de terrain.

L observation, empruntée i I'ethnologie, a également fourni
des expérimentations intéressantes, méme si elles ne débouchent
pas toujours sur des conclusions explicatives. Ainsi, Eliseo
Veron et Martine Levasseur proposaient en 1983 une
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Un art moyen

Issu d'une engquéte réalisée collecti-
vement & la demande d'une grande
firme, ce livre aborde tous les usages
de la photographie. Il analyse tout
i’ abord sa pratique ordinaire, én tant
gu'indice et instrument d’intégration
sogiale, notamment dans sa fonction
familiale ; une telle pratique tend i étre
dévalorisée par sa divelgation, dans
une « logigue du snobisme comme
recherche de la différence pour la
différence »,

Ensunite, il s intéresse a sa perception
el a son évaluantion : la définition
sociale de cet « art gui imite 1"art »
tend pourtant & ¥ voir une repro-
duction de la nature : or, rectifient
Bourdien el ses collaborateurs, « seul
un réalisme naif fait tenir pour réaliste
la représentation photographigue du
réel =, La photographie est le hieu par
excellence du « goit barbare », i
"opposé de "esthétigque légitime,
qui exige un art « désintéressé » :
« L7 esthétigque populaire qui 8" exprime
dans la production photographique ou
a propos des photographies est 'envers
d'une esthétigue kantienne ; elle
subordonne toujours la production et
I"utilisation des images et I'image
elle-méme i des fonctions sociales. »

L enquéte se porte ensuite sur les
adhérents d'un photo-club, o
s'opposent ceux qui font référence a la

peinture et ceux, plus populaires, qui
tont d'abord référence a la technigue ;
puis sur la photographie e reportage,
avec ses regles propres (« le flou
constitue la qualité dominante de la
photographie de quotidien parce gu'il
esl le garant de son authenticité =],
ainsi que sur la photographie publici-
Laire, et sur les théories esthétigues de
la photographie. Elle se termine enfin
par une étude de la profession de
photographe, caractérisée par une
faible cohésion et par une grande
cliversité d’atfitucles, lides aux diffé-
rences d origine sociale.

En montrant que la photographie, i
| époque, intégrait encore difficilement
|"approche spécifigquement esthétigue
— autrement dit la capacité a juger de
la qualité formelle, et non seulement de
["agrément ou de la force du sujet —,
les auteurs rejoignaient les travaux
d"histoire sociale de art gqui retracent
cette méme évolution dans les théories
savantes et les publics du passé. Ainsi,
expliquait Bourdieu, ceux qui
sonl « dépourvus de catégories spéci-
fiques » {esthétiques) ne peuvent
« appliguer anx wuvres d’art d autre
chiffre que celui qui leur permet
d appréhender les objets de leur envi-
ronnement quotidien comme dotés de
sens »  {(calégories morales oo
urihirares),

Ethnographie de ['exposition, ol 1'enregistrement filmé des
parcours des visiteurs dans une exposition permettait d’étabhir
une typologie des trajectoires de visite, nettement différenciées.
En 1991, Jean-Claude Passeron et Emmanuel Pedler enregis-
treront Le Temps donné aux tableaux par les visiteurs d’ une
exposition, tichant d'y wouver des corrélations sociologi-
quement pertinentes ; mais la sophistication des mesures est
brouillée par les significations contradictoires de la durée du
regard, qui dénote soit une compétence de spécialiste, soil, au
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contraire, une bonne volonté culturelle greffée sur un manque
de repéres pertinents. Dans le domaine du livre, ce seront des
« Itinéraires de lecteurs » qui seront reconstitués par I'enquéte,
en montrant comment ils se nouent i la trajectoire biographique
des personnes [Mauger, Poliak et Pudal, 1999].

Paradoxalement, les conduites d’admiration ne sont pas
forcément les meilleures entrées méthodologiques pour
comprendre comment se distribuent les valeurs que les gens
attribuent aux objets : le rejet ou la destruction en disent souvent
plus, par la négative. Ainsi, la dépréciation ou le dégoft, éven-
tuellement transformés en vandalisme, ont leur histoire [Réau,
1958] ; ils ont également leur logique, révélatrice de systémes
de valeurs non seulement artistiques mais aussi sociales
(notamment la valonsation du travail), comme 1'a montré Daro
Gambom | 1983] a partir des cas de destructions d’euvres d art
contemporain, De méme, la politologue américaine Erika Doss,
etudiant une affaire de protestation publique face a une ceuvre
commandée 4 un artisle contemporain, s’ interroge sur les
relations complexes entre esthétique et démocratie [ Doss, 1995].

En France, Nathalie Heinich a entrepris d’ observer, classer et
comptabiliser les types de rejets spontanément manifestés face
a des ceuvres d’art contemporain, notamment dans les « livres
d’or » des expositions el les protestations lace aux commandes
publiques [Heinich, 1998b]. §'inspirant notamment de la
« sociologie politique et morale » de Luc Boltanski et Laurent
Thévenot [1991], elle dégage les grands « registres de valeurs »
communs aux participants d’une méme culture, bien gu’inéga-
lement invests par les uns et les autres et plus ou moins sollicités
par les différents types d'ceuvres : registres esthétique (beauté
ou art) ou herméneutique (recherche de sens), mais aussi éthique
(moralité), civique (respect de I'intérét général), fonctionnel
(commodité), économique, ete. Une telle variété de principes
autorisant la qualification des ceuvres est propre a lart moderne
et contemporain, qui brouille les catégzories esthétiques de sens
commun [Heinich, 1998a]. C'est que, comme 'avait remarqué
des 1925 le philosophe espagnol José Ortega y Gasset en parlant
de « déshumanisation de 1’art », 1’art moderne, orienté vers
la forme plutdt que vers le contenu, est « impopulaire par
essence », divisant le public entre une minorité d'initiés et une
majorité de prolfanes — cela étant plus vrail encore de 'art
contemporain.
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Ainsi, la sociologie de la réception remonte én amont de la
sociologie du golil, en questionnant non pas les préférences
esthétiques, mais les conditions mémes permettant de voir
émerger un jugement en termes de « beauté » (ou de laideur),
d'« art » (ou de non-art). Contrairement a 'approche privi-
Iégiée par I'esthétique, la réponse i cette question ne se trouve
pas exclusivement dans les ceuvres ; mais contrairement a une
conception 1déologique de la sociologie, que 'on peut quahifier
de « sociologisme », elle ne se trouve pas non plus exclusi-
vement dans 1'ceil des regardeurs, autrement dit dans les caracté-
ristiques sociales des publics. Tant les propriétés objectives
des weuvres que les cadres mentaux des récepteurs et
que les contextes pragmatiques de réception (lieux, moments,
interactions...) sont requis dans la probabilité de voir qualifier
un objet en termes esthétiques — la description de ces
déplacements, et D'explicitation de leurs logiques, fournis-
sant 4 la sociologie un programme de recherche riche de
possibilités.

Admiration artistique

La sociologie de I'art tend ici, plus généralement, a une socio-
logie des valeurs : ¢’est que I'art fait 1'objet d’investissements
bien plus larges que ceux dont s occupent traditionnellement les
spécialistes lorsqu’ils s’intéressent a "origine, a la valeur et au
sens des ceuvres, Dans le répertoire des « registres de valeurs »
propres a une culture, I'esthétique n’est qu'une modalité
possible de qualification des ceuvres ou de leurs auteurs, paralle-
lement a la morale, & la sensibilité, a la rationalité économique
ou au sentiment de la justice. Certes, ces différents types de
jugements n'ont pas la méme pertinence eu égard & la qualité
proprement artistique de I'ceuvre. Mais leur simple existence
suffit a intéresser le sociologue dés lors qu’il ne cherche pas a
Juger les acteurs, mais a les comprendre.

Les rejets alors importent autant que les admirations,
les profanes autant que les initiés, le mauvais goit autant que le
bon, et les personnes autant que les ceuvres pour peu que la vie
des artistes fasse parler autant gue leurs tableaux. Clest ce
principe qu’a suivi Nathalie Heinich pour étudier la « gloire de
Van Gogh » [1991], dans un « essai d anthropologie de
I"admiration ».
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La Gloire de Van Gogh

L analyse de la « fortune critigue =
de Van Gogh dans les dix ans aprés sa
mort révéle que, loin davoir été
ignorée ol INCOmMprise, Son euvee a éé
remarquée et méme célébrée par la
critique spécialisee. Pourtant, la proli-
tération des biographies et des émdes
portant sur sa vie autant que sur son
euvre, qui n'ont cessé de s"amplifier
dans le courant du xx* siecle,
alimentent I'idée, largement répanduoe
auprés de ses admirateurs, gue sa fin
tragigque fut la conséquence de
I"'incompréhension dont il aurait été la
viclime,

La question alors n’est plus de
démysnfier cette légende, mams d'en
comprendre les raisons. Il faut pour
cela prendre en compte les multiples
dimensions de I'admiration pour le
peinire. et notamment les motifs reli-
gieux, empruntés au répertoire de la
sainteté. On voit ainsi se construire
progressivement un sentiment de detre
collective envers le « grand singulier »
sacrifié & son art, tandis gue se déve-
loppent différentes modalités

d acqguittement individuel — par
I"achat des ceovres, par le regard posé
sur elles, par la présence dans les lienx
ol vécul le peintre, devenus des buls
de pelerinage.

Le propos nest pas de « démys-
titier » les « croyances » ni de
w dénoncer » les « illusions =, comme
le ferail une sociologie critique, mais
de comprendre les raisons des repré-
senlations et des actions, Le sociologue
ici n"a pas plus i « croire » a la singu-
larité intrinséque du grand créateur
qu'il n"a i dénoncer cette « croyance »
comme une simple représentation, ou
comme une « construction sociale »,
done artificielle, Il i revient
simplement d’analyser la singularité
comme un régime spécifique de valori-
sation, induisant un fonctionnement
particulier des collectifs lorsque les
gqualifications spontanément mises én
aeuvre par les acteurs privilégient
Funicitgé, Noriginalité, "anormalité
— ce « régime de singularité » étant
précisément celu de Mart a 'épogue
moderne.

On voit ainsi comment s’ interposent, entre « tableaux » et
« regardeurs », entre romans et lecteurs, ou entre ceuvres
musicales et auditeurs, les cadres culturels — perception, identi-
fication, évaluation — autant que les objets — instruments,
images, cadres, bitiments — qui informent les émotions. Ce
sont 14 autant de « médiations », qui appellent a leur tour

I’ attention du sociologue.



VI / Médiation

Le terme « médiation » est d’usage récent dans la discipline :
désignant tout ce qui intervient entre une ceuvre et sa réception,
il tend & remplacer « distribution » ou « institutions ». On peut
donc entendre par li, en un premier sens, une sociologie du
marché, des intermédiaires culturels, des critiques, des insti-
tutions @ tous domaines assez bien développeés, car la sociologie
classigque v trouve des applications immédiates, en phase avec
des problématiques et des méthodes éprouvées. Mais la « socio-
logie des médiations » a pris aussi un sens plus radical et plus
étayé théoriquement, qui oblige a considérer d'un autre ceil
— sinon a reconsidérer totalement — les découpages
traditionnels.

On peut distinguer plusieurs catégories de « médiateurs » :
NOUS nous intéresserons successivement aux personnes, aux
institutions, aux mots et aux choses, bien qu’ils soient, dans la
réalité, étroitement interconnecteés,

Les personnes

Une ceuvre d’art ne trouve de place en tant que telle que grice
4 la coopération d’un réseau complexe d’acteurs : Taute de
marchands pour la négocier, de collectionneurs pour I"acheter,
de critiques pour la commenter, d experts pour I'identifier, de
commissaires-priseurs pour la mettre aux encheres, de conser-
vateurs pour la transmettre a la postérité, de restaurateurs pour
la nettoyer, de commissaires d’exposition pour la montrer,
d’historiens d art pour la décrive et I'interpréter, elle ne trouvera
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pas, ou guére, de spectateurs pour la regarder — pas plus que,
sans interprétes ni éditeurs ni imprimeurs, elle ne trouvera
d auditeurs pour |'écouter, de lecteurs pour la lire,

C’est & une mise a plat de ces différentes catégories d acteurs
que s’est livrée Raymonde Moulin dans Le Marché de la
peinture en France | 1967]. Procédant par entretiens et par une
observation rapprochée du milieu, elle y observe la
« construction des valeurs artistiques », depuis la cote linanciere
des peintres jusqu’aux réputations posthumes, par I'action de ces
différentes catégories de professionnels, aux intéréts parfois
complémentaires et parfois divergents. Une telle perspective
permet de dégager a la fois ce qui est commun a Mart et &
d’autres domaines — intéréts financiers, professionnalisme,
calculs — et ce qui lui est spécifique : notamment le role joué
par la postérité, qui est une dimension fondamentale de la
réussite artistique, ou encore I'importance accordée a la notion
de rareté (soit matérielle, avec les ceuvres uniques, soit stylis-
ique, avec "originalité), qui est un facteur constant de rencheé-
rissement des ceuvres [Moulin, [995].

Vingt-cing ans plus tard, la méme approche lum permettra
d’étudier, avec L’Artiste, ['Institurion et le Marché |1992], les
spécificités non plus de 'art moderne mais de I'art contem-
porain, en particulier I'action primordiale des institutions, avec
le dédoublement de la production entre un « art orienté vers le
marché » et un « art orienté vers le musée ». Cette sociologie du
marché de |'art pourra égzalement se concentrer sur certaines
catégories d’acteurs, tels les experts [Moulin et Quemin, 1993],
ou les commissaires-priseurs [Quemin, [997].

D’ autres travaux se sont inscrits dans une perspective
analogue. Ainsi, Liah Greenfeld a mis en relation les styles, les
types de réussites et les catégories de publics en Isragl, montrant
comment deux types de carriere s ouvrent selon qu'il s'agit d’art
abstrait ou figuratif, avec des catégories distinctes de « gate-
keepers » (critiques, conservateurs, galeristes) ; et comment,
avec I'émergence du conceptualisme dans les années soixante,
se sont accrues la contextualisation du rapport a lart et I'impo-
sitton du seul critére d’innovation [Greenfeld, 1989]. Aux
Etats-Unis, Stuart Plattner [ 1996], travaillant sur la ville de Saint
Louis, concentre 1"'analyse sur un marché local, en retragant
I"économie des rapports entre artistes, marchands et
collectionneurs.
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Lorsqu’on a affaire aux acteurs les plus impliqués dans la
circulation des valeurs monétaires attachées i Mart, tels les gale-
ristes, on se rapproche de I'économie de I'art, discipline qui s"est
elle aussi développée — notamment a propos des industries
culturelles — et gque nous n’aborderons pas i1 [Benhamou,
2003]. On peut aussi adopter une perspective plus proche de la
sociologie des professions, comme 17a fait Antoine Hennion
[1981] a propos des professionnels du disque. mettant au jour
le réle de ceux qui concourent a la fabrication et a la distribution
des supports de diffusion de la musique. De méme, Nathalie
Heinich, & propos des commissaires d’expositions, a montré
comment cette catégorie tend a passer progressivement d’un
statut de « professionnel » a un statut d’« auteur », obéissant aux
mémes exigences de singularité que les artistes exposés
[Heinich, 1995].

Du commissaire a Pauteur d’expositions

Les années quatre-vingt ont vu
I'apparition en France d'un nouveau
type d'intermédiaire culturel : ["auteur
dexpositions. Jusgu'alors, le « commis-
sariat » (autrement dit 1"organisation)
d'une exposition était presque toujours
le fait d’'on conservateur de musée qui
restait anonyme, Il se contentait de
sélectionner des ceuvres dans la
collection, d’emprunter d” antres @uvres
a différents musées, de dinger I"accro-
Chage et de rédiger les notices, elles
aussi anonymes, du catalogue,

Pew & peu, les commissaires se sont
mis @ signer un véritable essai intro-
ductif an catalogue, si méme ils
n'apparaissent pas comme | auteur de
celui-ci ; leur nom est communiqué a la
presse, et mentionné dans | exposition
elle-méme. Leur travail se complexi-
fie : les themes d'expositions révelent
une problématigue plus personnelle ;
on recherche des artistes peu connus ou
des ceuvres rarement montrées ; on fait
appel a des spécialistes dans des
domaines vanes ; le décor de Iexpo-
cition est rminufieusement travaillé,

avec |'aide d'un décorateur profes-
sionnel. En matiere d'art contempo-
rain, les commissaires ont acquis un
pouvoir déterminant {dont Yves
Michaud [1989] a critiqué les abus) :
« monter » une exposition d'un artiste
peu connu, dont on parlera ensuite,
c'est & la fois asseoir sa propre répu-
tation et lancer " artiste en question,
Les critiques d arl enx-mémes parti-
cipent de cetle évolution : rendant
comple d'une exposition, ils évaluent
anjourd’hui les qualités de la présen-
tation (de la pertinence de |"accro-
chage & la couleur des murs) et plus
seulement les qualités des muvres
exposées. Le droit enfin accompagne
cette récente émergence d'une
nouvelle catégorie d’ auteurs - en 1998,
la présentation par Henri Langlois du
musée du Cinéma a Paris a, pour la
premiére fois dans ["histoire, été jugée
digne d'étre protégée an titre du droit
d’auteur, en tant gqu’« euvre de
I"esprit » [Edelman et Heinich, 2002].
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Enfin, 'activité des critiques peut faire 'objet d’une socio-
logie de la réception, et non plus seulement d'une « histoire de
la fortune critique » telle qu'elle se pratique traditionnellement
dans les études littéraires, I peut s’agir de mettre en évidence,
dans la continuité des travaux de Pierre Bourdieu, le lien entre
la position sociale ou politique des critiques et leurs prises de
position esthétiques, comme 1'a fait en Allemagne Joseph Jurt,
en montrant que le discours des journalistes dépend des préfé-
rences idéologiques de 'organe dans lequel ils écrivent [Jurt,
| 980]. Mais il peut s”agir aussi, dans la perspective d une anthro-
pologie des valeurs, de dégager les types de régimes évaluatifs
mis en ceuvre par les commentateurs @ ainsi Pierre Verdrager
[2001] a pu reconstituer la logique des différents jugements de
valeur portés i propos d’un méme écrivain, fondés soit sur la
valorisation de I'inspiration, soit sur la valorisation du travail,

Les institutions

Les personnes exercent souvent leur activité dans le cadre
d institutions qui — "histoire sociale de Mart 1'a bien montré —
ont elles aussi leur histoire et leurs logiques propres. On se
trouve, 1a encore, a la limite de plusieurs disciplines des sciences
sociales.

Ainsi, I'économie est convoquée par I’ Américain William
Baumol, lorsqu’il montre comment les administrations
concourent au renchérissement des coiits du spectacle vivant par
des subventions qui élevent les attentes de qualité au-delad des
possibilités offertes par le marché [Baumol, 1966]. De méme en
France, les organismes d’Etat consacrés i la musique contempo-
raine ont contribué i la formaton d'un monde clos sur lui-méme,
ol la raréfaction des auditoires va de pair avec sa sélection
hiérarchique en méme temps qu’avec I'inflation des colts
IMenger, 1983].

L histoire juridique du statut des ceuvres et des auteurs a elle
aussi été mise a contribution, tant aux Etats-Unis [Merryman et
Elsen, 1979] qu'en France |Soulillou, 1995 ; Edelman, 2000].
Nombreuses en outre sont les enguétes de sociologie des organi-
sations, souvent orientées vers une demande d’expertise interne
provenant des établissements publics de diffusion culturelle,
Enfin, I"histoire culturelle a alimenté en France plusieurs études
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Les dilemmes de ’'action culturelle

Depuis les annges soixante, et plus
encore dans les années guatre-vingt
avec |"avénement d'un gouvernement
socialiste, Maction culturelle des
pouvoirs publics s'est trouvée
confrontée, en France, i un dilemme
récurrent, que résume le slogan
o ﬁguliré d acces a la culture », La
revendication démocratigque en effer se
révéle souvent antinomigue de la
revendication culturelle ; d une part, en
ce que "accés 4 la culture est — nous
["avons vu avec les travaux de
Bourdien — largement synonyme de
privileége ; d autre part, en ce gque la
gualité en art tend a se mesurer en
termes o'« avant-garde », excluant les
non-initiés.

Face a cette contradiction, plusieurs
politiques ont été pratiguées, La
premiére consiste i dénier le probleme
— faisant comme si ["anlinomie
n'existait pas — en laissant faire les
choses sans intervemr : ¢'est la poli-
tique libérale, peu coiiteuse mais
fanrnece d exclusion et surfout, dans le
domaine culturel, d'auto-exclusion,

La deuxieme politique s etforce, elle
anssi, de dénier le probléme, mais sur
un mode volontariste, en décrétant
gu’il n'v a pas de raison gue la culture
n'aille pas a tous : ¢'est cette direction
qu’a prise ce quon a appelé,
notamment dans le domaine du théitre,
I« action culturelle », en sefforcant
d'apporter aux plus démunis des
ceuvres de qualité. Cette politique a
connu d’indéniables réussites, mais
anssi d’évidents échecs, manifestés soit
par le refus plus ou moins violent, soit,
plus insidieusement, par le sentiment

dindignité guont pu éprouver ceux
qui ne possédaient pas les repéres leur
permettant d’apprécier des euvres
difficiles d’acces,

Une troisieme politique ne pratigue
pas la dénégation mais, a 'oppose, la
fuite en avant : ¢’est le populisme qui,
retournant Nindigmité en grandeur,
revendigue le droit & la différence en
faisant 1"éloge de la culture populaire.
Lia encore, ce peot ére 'occasion de
valoriser des formes d’expression
authentigues, mais au  risgue
d’enfermer les plus démunis dans leur
déprivation, en rédmsant I« art » i une
« culture » synonyme de loisirs —de la
telévision an football, Les années
quatre-vingt ont vu maints débats entre
intellectuels sur ce sujet devenn trés
sensible, notamment chez les
enseIgnants.

Enfin, une gquatrié¢me politique
pratigque elle aussi la fuite en avant
mais, & Mopposé, dans "'éhtisme et non
plus dans le populisme : elle consiste &
favoriser Mavant-garde sans se préoc-
cuper de démocratisation. C'est une
option qui a 'avantage de flatter le
milieu étroil mais prestigieny des
spécialistes d art et des artistes les plus
reconnus ; elle a "inconvénient
d’exclure les moins favorisés parmi les
artistes et parmi les publics, tout en
attisant les critigues contre |'interven-
tionnisme d'Etat.

Ainsi se distribuent aujourd hui les
positions politiques en matiére d” action
culturelle, croisant 1"élitisme ou le
populisme avec le libéralisme ou
[ interventionnisme,



consacrées aux administrations d’Etat [Laurent, 1983 ; Ory,
1989 : Urlfalino, 1996] ; on y observe comment ont évolué les
trois grands axes des politiques culturelles : constitution de
collections, aide directe aux artistes et, dans la seconde moitié du
o siecle, effort de diffusion a des publics élargs.

Il est intéressant de dégager en quoi une institution peut
infléchir et transformer la pratique, le statut ou la réception d'une
activité artistique. Ainsi, aux Etats-Unis, Rosanne Martorella a
montré comment I’organisation interne de "opéra pése sur la
production musicale, ou comment les collections d’entreprise
influent sur le milieu de " art [Martorella, 1982, 1990]. De méme,
Serge Guilbaut [1983] a décrit la fagon dont les stratégies des
principaux décideurs dans le milieu de 1"art international peuvent
infléchir durablement la géographie des valeurs. Les musées, eux
aussi, agissent sur la valeur a la fois économique et culturelle
des ceuvres [Gubbels et Van Hemel, 1993], et les expositions
constituent la médiation obligée qui réveéle un phénoméne
culturel au public tout en en préformant la perception [Heinich
et Pollak, 1989]. Enfin, en I'absence de véritables académies
jouant aujourd’hui le réle central qui leur était jadis échu, les
« académies invisibles » constituées par les experts adminis-
tratifs orientent la politique culturelle et, en conséquence,
influent sur la création |Urfalino, 1989 ; Urfalino et Vilkas,
1995].

Les mots et les choses

On peut étendre 1'étude des médiations au-dela de I"action des
personnes et des institutions : les mots, les chiffres, les images,
les objets contribuent eux aussi a s'interposer entre une euvre
et les regards portés sur elle. Une fois de plus, la sociologie
contredit ici, en méme temps qu’elle P'enrichit, I'expérience
immeédiate, qui semble nous mettre en relation directe avec un
tableau, un texte littéraire, une musique. Le cas de la musique,
justement, fournit une application optimale 4 une prise en
compte des médiations, parce que les objets, si présents dans les
arts plastiques en tant que tableaux ou sculptures, n"occupent, en
tant gu’instruments de production ou de diffusion de la musique,
qu’une position a la fois incontournable et secondaire.

Le propre de ces médiations, pour la plupart, est d’étre a la
fois invisibles et toutes présentes. Clest le cas typiquement de la

63



photographie, dont I'invention et le développement, en noir et
blanc puis, surtoul, en couleurs, ont considérablement contribué
aenrichir le « musée imaginaire » de tout un chacun dont parlait
André Malraux. Chaque rencontre avec une ceuvre est désormais
nourrie de toutes les images d’autres ceuvres avec lesquelles nous
établissons, méme sans le savoir, des comparaisons. L édition
d’art fait aujourd hui partie intégrante de 1'environnement esthé-
tique, mélant les images avec les mots qui commentent,
informent, évaluent. Et la multiplication moderne des mono-
graphies sur des artistes, des éditions de correspondances, des
biographies minutieuses accroit encore I'épaisseur de la culture
visuelle, musicale ou hittéraire.

Les murs mémes des institutions « cadrent » le regard ou
I'écoute, aprés avoir été eux-mémes cadrés par la multiplicité des
contraintes — techniques, administratives, économigques, artis-
tiques — présidant a leur édification [Urfalino, 1990]. Le
« Chiffre » de la signature, qui authentifie des objets uniques,
devient lui-méme un opérateur de cette « aura » qui, selon
Benjamin, nimbe 'ceuvre d’art, et d autant plus qu’elle est
entourée de reproductions, de copies voire de faux [Fraenkel,
1992 ; Dutton, 1983]. Enfin, la publicité faite aux ventes aux
encheres appose sur ces images des chiffres, souvent fabuleux,
qui nourrissent une part des commentaires produits sur les
CEUVIES.

De facon moins visible encore, ce sont les cadres mentaux,
plus ou moins maténalisées dans des habiletés corporelles, qui
préforment la perception esthétique : classifications de tous
ordres |Dimaggio, 1987] et, notamment, hiérarchie des genres ;
compétences cognitives ou sensorielles accumulées par les
experts professionnels [ Bessy et Chateauraynaud, 1995], ou par
les amateurs |Hennion, Maisonneuve et Gomart, 2001] : ou
encore, représentations de ce que doit étre un artiste authentique,
construites a partir des histoires de vies, anecdotes et, parfois,
Iégendes, qui forment la culture commune d’une société. De la
sociologie de la perception a la sociologie des représentations,
de nombreuses pistes s’ouvrent pour les sociologues de I'art, qui
commencent tout juste a étre explorées,



L’art et I’argent

Contrairement i ce gqui se passe dans
la plupart des domaines de la vie
sociale, ["argent n’est pas la bonne
mesure de la valeur en art, du moins i
I"épogue moderne. Un livre vendu
guelgues centaines d’exemplaires dans
les premiéres années d’exploitation
peut faire, & moven ou long terme, la
fortune d un éditeur pour peu qu’il ait
su miser sur le « temps long » de la
« liftérature pure =, plutdt que sur le
court terme de ["édition commerciale
[Bourdien, 1977]. De méme, un
tablean vendu pour quelques trancs duo
vivant de son créateur se négocie
plusieurs millions de dollars un siécle
plus tard, et peut-étre moitié moins i
une prochaime vente aux encheres ; des
ceuvres o art contemporain rés colées
il ¥ a dix ans, en plein « boom » du
marché de 1" art, ne rouvent méme plus
acquéreur, anjourd hui, an dixiéme de
leur prix d'alors.

Il n’en a pas toujours été ainsi. Au
Moyen ﬁnge, lorsque la production des
images relevait encore du régime arti-
sanal, le paiement 8" effectuait norma-
lement « an metre », ¢’ est-a-dire en
fonction de la surface peinte ou
sculptée, et trés exceptionnellement
« au maitre », ¢’ est-a-dire en fonction
de la réputation de |"artiste. Dans le
régime professionnel de I"organisation
académigue coexistaienl — dans un
ordre de légitimité croissante — | achat

de I"objet, sa commande, et la pension
directe & I'artiste. A |"époque moderne,
dans le régime « vocationnel », il
apparait normal que I"artiste ne gagne
rien lorsque son talent n'est pas encore
reconnu {c'est la « boheme =}, ou gu'il
gagne énormément lorsqu’il fait figure
de génie (c'est I"immense fortune de
Picasso, qui aurait €té a sa mort, dit-on,
I"homme le plus riche du monde s"il
avait vendu ses tableanx).

Clest que art est désormas entré
dans le « régime de singularité »
[Heinich, 1991], ennemi des standards
et des éguivalences, et ol la réussite
commerciale a4 court terme risque fort
de signifier la soumission aux canons,
I"incapacité de faire ceuvre originale.
En méme temps, il existe des possi-
bilités denchérissement exceptionngl
dans le cas des arts de Nimage, ou les
Euvres ont un caractére unigue
{arts « autographigues =, selon le
philosophe Nelson Goodman [ 1968])
a la différence des arts « allogra-
phigques », comme la littérature ou la
musigue, dont les matérialisations
— livres ou partitions — sonl repro-
ductibles i 1'infini sans perte de valeur,
Mais I"énormité comme la variabilité
des sommes engagées sur le marché
confirment alors gue, décidément,
I’argent n’est pas un bon indicateur de
la valeur en art.

Théories de la médiation

Ce tour des « médiateurs » pose toutefols question, tant 1l est
souvent difficile de dissocier la « médiation » des deux poles qui
la bordent — entre production et réception. Du cité de la
production, en effet, les cadres mentaux sont communs aux
membres d'un méme milieu, artistes ou pas : les commissaires
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d’exposition tendent 4 modeler leur comportement sur celui des
artistes : et ceux-ci sont souvent les meilleurs ambassadeurs de
leur qeuvre, si méme ils n'en préconstruisent pas la réception,
comme 'ont montré Svetlana Alpers [1988] a propos de
Rembrandt, Tia De Nora [ 1995] 4 propos de Beethoven ou Pierre
Verdrager |2001] a4 propos de Sarraute. En outre, la médiation
contribue parfois a la production méme des ceuvres, lorsque les
procédures d’accréditation (expositions, publications, commen-
taires) font partie intégrante de la proposition artistique, faisant
de I'art un jeu a trois entre producteurs, médiateurs et récepteurs
|Heinich, 1998a].

Et, du coté de la réception, faut-il compter les critiques parmi
les récepteurs ou parmi les médiateurs 7 Tout dépend du type de
reconnaissance visée, qui donnera plus ou moins d’épaisseur au
Jjugement des spécialistes et a I"action de la postérité ; peu
importants dans le cas des ceuvres a diffusion immédiate, les
critiques n’y sont guere que des récepleurs parmi d’autres, alors
qu’ils deviennent d’indispensables médiateurs dans le cas
d'eeuvres plus difficiles, a diffusion lente. Bref, le propre de la
notion de « médiation » ne serait-il pas de se dissoudre dans son
usage méme 7

Il ne s"agit pas 1a d"une suspicion portée sur la validité de cette
notion, mais, au contraire, d'une invitation a construire
autrement "approche du monde artistique. 51 I'on persiste en
effet & maintenir, comme des objets clairement différenciés, les
deux poles de 1"« art » (I'ceuvre) et du « social » (le contexte ou
la réception), alors il peut bien y avoir entre les deux une série
d’« intermédiaires » qui devraient, de proche en proche, nous
mener de 'un i I'autre @ nous voilid revenus en pays connu, dans
la préhistoire de notre discipline, condamnés aux apories du type
« art et société », ol le premier terme a €t€ si bien nettoyé de tout
ce qui appartient au second que les plus astucieuses tentatives
pour refaire du lien entre les deux sont forcément vouées a
I'échec. Mais si nous acceptons, en sociologues, de traiter « 1’art
comme société », alors 1l n'existe plus de frontiéres étanches
entre ces poles, mais un systeme de relations entre personnes,
institutions, objets, mots, organisant les déplacements continus
entre les multples dimensions de 1I'univers artistique.

Nous n'avons plus affaire des lors a des « intermédiaires »
affairés a tisser des relations improbables entre des mondes
seéparés, mais bien plutdét & des « médiateurs », au sens
d’opérateurs de transformations — ou de « traductions » — qui

66



Sociologie de la médiation

Dans le sillage de la nouvelle socio-
logie des sciences, illustrée notamment
en France par " eeuvre de Bruno Latour,
Antoine Hennion appelle les socio-
logues de 1"art a sortir de |I"opposition
stérile entre analyse intemne e analyse
externe, ou encore entre la valeur
intrinséque des ceuvres (pour le sens
comimun et les specialistes o art) et la
croyance en cette valeur {pour les
sociologues relativistes). Voicl quelles
sont, a ses yeux, les conditions
minimales d une sociologie de la
médiation, 5" inspirant du « programme
fort = tracé par le sociologue des
sciences David Bloor [ 1983] :

« — ("une  part, suivre les
opérations de la sélection progressive
des grands moments de "histoire de
["art, ne pas négliger les chemins

quont empruntés |65 uvres pour nows
parvenir, et, de la création a la
réception, toujours s interroger sur la
formation simultanée des euvres de
prix et des systémes d appréciation,
des milieux et des mots spécialisés gui
permettent les qualifications ;

w— ('autre  part, indissocia-
blement, ne pas séparer I'univers des
cenvres et 'univers social comme deux
ensembles étanches, 'un disposant
d office du pouvoir cansal gui Twi
permet d’interpréter |"auntre, mais se
donner comme objet d’investigation le
travail des acteurs pour séparer des
réalités, leur attribuer les causes qui les
relient, en définir certaines comme
étant au principe d"autres, et s accorder
éventuellement sur les causes
sénérales. » [Hennion, 1993, p. 100.]

font Iart tout entier, en méme temps que 'art les fait exister.
Voila le programme d’une « sociologie de la médiation ».

Ce programme peut étre entendu de deux facons. Selon le
modele « constructiviste », insistant sur la dimension « socia-
lement construite » (donc ni naturelle, ni objective) de 1'expé-
rience humaine, on arrive ainsi a une critique de Marnficialisme
des valeurs esthétiques @ critique qui a animé, plus ou moins
explicitement, une bonne part de la sociologie de 1"art de la troi-
sieme génération. En revanche, selon le modele inspiré de la
sociologie des sciences et des techniques, et qui insiste
notamment sur le réle des objets, 1l s"agit de mettre en évidence
la coconstruction réciproque des réalités matérielles et des
actions humaines, du donné et du construit, ou encore des
propriétés objectives des ceuvres créées et des représentations
qui les font exister comme telles. C'est cette seconde direction
que vise la sociologie de la médiation, appliquée par exemple a
la carriere posthume de Bach [Fauquet et Hennion, 2000].

Plus largement, on peut aussi entendre la « médiation »
comme tout ¢e qui s’ interpose entre 1'ceuvre et son spectateur,
mettant a mal I'idée présociologique d'un face-a-Tace entre 'un
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et Nautre. Dans cette perspective, d autres approches sont
susceptibles de conférer un support théorique i cetle notion.
Ainsi, le concept de « champ » tel qu’il a été élaboré par Pierre
Bourdieu [1977, 1992] peut s articuler & une problématique de la
médiation.,

Sociologie des champs

Le « champ » en effet ne se réduit
pas — méme si ¢'est déja beaucoup —
i une simple prise en compte du
« contexte » de Pactivité, Le modéle
proposé par Bourdien permet {nous
I"avons vu an chapitre v), d éclater
I"échelle unidimensionnelle des
positions eén un espace a4 deux
dimensions, économigque et culturelle.
Il devient ainsi possible de se repré-
senter les ditfférents domaines de la vie
collective selon une configuration
complexe, déterminée par une pluralite
de tacteurs ; positions hérarchigues,
volume el types de « capital =,
ancienneté, ere.

Ainsi, le « champ = de la [ittérature
fera intervenir non plus I’ opposition
primaire entre un « individu » créateur
et une « société » globale, mais les
relations concrétes entre producteurs,
éditeurs, spécialistes, lecteurs,
« ANCiens » el « Nouveaux entrants »,

héritiers et parvenus, détenteurs de
capital économigue on culturel, Et cela
vaul gquelle que soit la position relative
— elle-méme hiérarchisée — d'un
« champ » par rapport aux autres : pour
Flaubert comme pour un auteur de
bande dessinée [Boltanski, 1975], pour
Manet comme pour un créateur de
haute couture | Bourdieu et Delsaut,
1975].

Penser les activités de création, an
méme titre que toutes les antres, en
termes de « champ », c’est éviter tant
["idéahisme esthéte gue le réduction-
nisme d’un marxisme mécaniste, gui
concevail la création artistique comme
un « reflet » des intéréts de classe.
Place est faite désormais aux détermi-
nations spécifigues, pensées non plus
en termes de classes sociales mais
de positions propres & un champ
particulier,

Indissociable du concept de champ est la notion
d’« autonomie relative », particulierement employée par
Bourdieu & propos du champ artistique. Aucun champ, en effet,
n’est totalement autonome, car les acteurs vivent forcément dans
plusieurs champs a la fois, dont certains sont plus englobants ou
plus puissants que d’autres. Ainsi, le « champ » des critiques
d’art fait partie du « champ » artistique, lui-méme soumis aux
contraintes d un marché plus global que le seul marché de 1"art,
de lois élaborées dans le cadre du « champ » juridique. de
décisions dépendant du « champ » politique, etc. Mais, en méme
temps, aucun champ n’est non plus totalement hétéronome,
entierement soumis a des déterminations extérieures : i1l ne serait
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alors plus un « champ », mais une simple activité dépourvue de
regles ou de structurations spéciliques.

Autrement dit, plus une activité est médiatisée par un réseau
structuré de positions, d’institutions, d’acteurs, plus elle tend
vers I'autonomie de ses enjeux : I'épaisseur de la médiation est
fonction du degré d’autonomie du champ. On le voit par exemple
dans le champ littéraire, ol coexistent différents degrés d’auto-
nomie, appelant imégalement Maction des médiateurs ou les
opérations de « traduction » des enjeux spécifiques (littérature
pure) en enjeux plus généraux (littérature engagée). On peut
ainsi relire la tension entre avant-gardisme politique et avant-
gardisme esthétique comme un conflit d"autonomisation, selon
que les auteurs investissent plutot des valeurs extérieures (hété-
ronomie) ou intérieures (autonomie) au champ [Sapiro, 1999].
Au méme titre que la notion de « capital culturel », celle
d’« autonomie du champ » a représenté un pas décisif en socio-
logie de 'art, faisant de Pierre Bourdieu une référence majeure
pour cette discipline.

Mais le concept d’autonomie du champ, ainsi que celui de
médiation peuvent également se construire a partir d'une autre
approche : celle de la sociologie de la reconnaissance. Constituée
a partir de la philosophie [Honneth, 1992] et de I'anthropologie
[Todorov, 1995], cette problématique commence a émerger en
tant que telle en sociologie. Appliquée a I'art, elle peut s appuyer
sur un modéle alternanf proposé par 1'historien d’art anglais
Alan Bowness [1989] : modele gui, outre sa simplicité, a le
mérite de prendre en compte la double articulation, temporelle et
spatiale, de cette dimension fondamentale en matiére artistique
qu’est la construction des réputations,

Sociologie de la reconnaissance

Dans The Conditions of Success,
How the Modern Artist Rises to Fame
[1989], Alan Bowness met en
évidence, i partir du cas des arts plas-
tigues dans la modernité, ce gqu'il
appelle les « guatre cercles de la recon-
naissance ». Le premier est Composé
des pairs, en petit nombre mais dont
|"avis est capital pour les artistes et

d autant plus gque leur art est plus
innovant, done peu accessible aux
critéres de jugement €tablis), Le
deuxiéme est composé des marchands
et des collectionneurs, relevant des
transactions privées, et en contact
immédiat avec les artistes, Le troisigéme
est celul des spécialistes, experts,
critiques, conservateurs, commissaires
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d’exposition, qui exercent le plus
souvent dans le cadre des institutions
publigques, et i distance — temporelle
et spatiale — des artistes. Le
gquatriéme, enfin, ¢st celui du grand
public (lui-méme plus ou moimns initié
ou profane), quantitativement
important mais éloigné des artistes,
On peut relire & la lumiére de ce
modele, en termes sociologigues, la
différence de statut de art contem-
porain par rapport a Iart moderne, du

troisieme cercles se sont désormais
inversés, de sorte que le marché privé
tend a étre précéde par Maction des
intermédiaires d' Frat — conservateurs
de musée, commissaires, responsables
de centres d’art, crnliques spécia-
lisés — dans le processus de reconnais-
sance par |"acquisition, |"exposition ou
le commentaire des ceuvres. Clest
la I"'une des dimensions de ce
qu on appelle la « crise de ["art
contemporain =,

moins en France : les deuxiéme et

En dépit de son apparente simplicité, ce modéle en cercles
concentriques a 'intérét de conjuguer trois dimensions @ d'une
part, la proximité spatiale par rapport a I'artiste (celui-ci peut
connaitre personnellement ses pairs, probablement ses
marchands et ses collectionneurs, éventuellement ses spécia-
listes, guere son public) ; d'autre part, le passage du temps par
rapport a sa vie présente (rapidité du jugement des pairs, court
terme des acheteurs, moven terme des connaisseurs, long terme
voire postérité pour les simples spectateurs) ; enfin, 'impor-
tance pour 'artiste de la reconnaissance en question, mesurée a
la compétence des juges (du quatrieme au premier cercle, selon
le degré d’autonomisation de son rapport a 1'art).

Voila qui met en évidence I'économie paradoxale des activités
artistiques a I'époque moderne, dés lors que 1'innovation et
I"originalité sont devenues un critére majeur de qualhité, faisant
de I'art le lieu d"application par excellence du « régime de singu-
larité ». Dans la série des « médiateurs » d’une ceuvre, le petit
nombre (qui ne paie pas en valeurs monétaires, mais en
confiance esthétique) est beaucoup plus qualifiant que le grand,
sauf si celui-ci advient a long terme (il ne paie alors que tardi-
vement, voire aprés la mort). Un grand artiste peut étre reconnu a
court terme a condition que ce soit par quelques-uns de ses pairs
ou par des spécialistes trés qualifiés (ce fut le cas de Van Gogh) ;
si ¢’est par le grand public, il aura toutes chances d’étre un artiste
médiocre, ou plus exactement sans avenir {comme le furent les
peintres dits « pompiers »), ou encore pratiquant un genre
mineur. Inversement, un artiste reconnu seulement par quelques
successeurs longtemps apres sa mort aura raté 1'essentiel de
I"épreuve de reconnaissance.
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Cest 1a toute 1a logique des avant-gardes [Poggioli, 1962], si
familiere aux spécialistes qu’ils n’en voient plus I'étrangeté pour
les profanes. Ceux-ci ont du mal & admettre que I'argent n’est
pas, en matiére artistique, la bonne mesure de la grandeur ; ou,
plus exactement, qu’il Iest d autant moins que le champ, et la
position de "artiste lui-méme dans ce champ sont plus
autonomes ; ou encore qu’il est une médiation pauvre parce que
trop standardisée, du moins tant qu’elle n’est pas accompagnée
de médiations plus riches parce que plus personnalisées en méme
temps que plus conductrices d’émotion — capacité d’appré-
clation, culture artistique, investssement émotionnel. ..

Médiation, champs, reconnaissance : Taut-il choisir entre ces
trois modeles 7 Plutdt que des approches exclusives les unes des
autres, ce sont des éclairages différents pour suivre la « carriére »
d’une ceuvre, entre Matelier du peintre ou le cabinet de travail
de I'écrivain ou du musicien, et les yeux ou les oreilles de tous
ceux qu'elle parviendra a atteindre. Car pour faire ceuvre, il faut
sortir de 1'atelier ou de 1'écriture solitaire, grice a la reconnais-
sance structurée des médiateurs, pour pouvoir entrer dans le
champ, et y évoluer grice a d’autres médiations, diiment arti-
culées dans I'espace et dans le temps, La meilleure chose a faire,
face 4 ces modeles concurrents, est encore de les mettre 4
I’épreuve de I’application empirique.

La théorie de la médiation permet de comprendre ce que peut
étre un fonctionnement en réseau, mais ne dit pas grand-chose de
sa structuration. La théorie des champs, en revanche, s'inlé-
resse aux structurations (notamment dans leur dimension hiérar-
chigque), mais n’offre guére d'outils pour décrire les
transformations et les associations, rendues peu lisibles par la
séparation a priori en champs spécifiques (« champ de
production », « champ de réception »). La théorie de la recon-
naissance a le mérite d’éclairer a la fois la chaine des médiations
et 1"articulation structurée ; elle relativise en outre la notion
d’« autonomisation », en évitant de la considérer comme une
évolution inéluctable et universellement acceptée ; mais, a
I’opposé, elle permet de comprendre les processus d’irréversibi-
lisation, ce que ne fait pas la notion de « médiation » tant qu’elle
n’est pas spato-temporellement construite.
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Une hiérarchie spécifique

Cette question de la reconnaissance nous ramene i une
propriété déja observée i propos de la réception : on ne peut
comprendre la spécificité des phénomeénes artistiques sans
prendre en compte la stratification des publics, indissociable des
effets d’'élitisme, eux-mémes retraduits en termes de décalages
temporels entre les moments et les modalités de la réussite : noto-
riéte dans 'espace, 4 court terme, ou postérité dans le temps, a
long terme. Ce pouvoir distinctif de 1Mart, ou cet effet d’élitisme,
a ¢té précisément ce contre quoi 8" est constituée dés son origine
une bonne partie de la sociologie de I'art, portée par un souci
démocratique. Mais 4 s’en tenir a2 une dénonciation ou i une
récusation de 1’élitisme en art, la sociologie se condamnerait a
n'en comprendre que partiellement les mécanismes.

La fragilité des institutions

Prenons exemple des prix lioeé-
raires — forme particuliére d’« insti-
tution =, Le sociologue qui se
conlenterail de mettre en évidence leur
caractére artificiel, en dévoilant leurs
causes cachées (ententes entre jurys et
editeurs, ele.). se condamnerail & ne
faire que répéter les dénonciations
produites en aboncdance par les acteurs
eux-mémes, BEn revanche, 1l peut
s"intéresser, de facon plus spécifique,
I"action exercée par les prix sur leurs
bénéficiaires : compte tenu de la
hiérarchie propre aux faits artistiques,
les prix littéraires ont des effets para-
doxaux, révélant des problémes fonda-
mentaux de justice et de cohérence
identitaire [Heinich, 1999]. Non
seulement, en effet, ils créent des
« écants de grandeur » particulierement
brutaux avec les pairs et entourage ;
mais, surtout, ils constituent une forme
de reconnaissance d antant moins
reconnue par les Ecrivaing que ceux-ci

visent I"approbation esthétigue du petit
cercle des spécialistes en méme emps
que du long terme de la postérité, plutit
que le succes d’argent et de notornété i
COUT Terme,

Or cette vulnérabilité i la critique est
une caractéristique fondamentale de
toute mshitution artistique i 1" époque
moderne — systeme de subventions,
administration, académie... Enofficia-
lisant ce gui s"est constitué dans la
marginalité, elle se voit forcément
accusée de dévoyer, en lmi conférant
une reconnaissance collective, une
expérimentation visant a la singularité
d une expression autonome, non
tournée vers le jugement d autrui.
Clest, 14 encore, une propriéné para-
doxale de 1"art, qui en fait un domaine
particuli¢grement intéressant pour la
sociologie @ les pouvoirs y sont, par
définition, fragiles.




Si la « sociologie de la domination » dévoile les inégalités,
elle est moins bien équipée pour penser les interdépendances, qui
tiennent les acteurs et les institutions dans des réseaux d’accré-
ditations croisées, ou méme les plus puissants ne peuvent pas
faire « n'importe quoi », saul a perdre leur crédibilité. 11 faut
changer de paradigme sociologique et, abandonnant la dénon-
ciation des rapports de domination, observer les relations d’inter-
dépendance, pour comprendre combien — surtout en art — la
reconnaissance réciproque est un réquisit fondamental de la vie
en société, et peut s exercer sans étre réductible au rapport de
force ou a la « violence symbolique », condamnant les « 1llé-
gitimes » au ressentiment et les « légitimes » 4 la culpabilité.

La problématique de la reconnaissance permet enfin de
repenser la question des hiérarchies esthétiques, en dépassant
aussi bien la représentation de sens commun (un individu
confronté i ses sensations subjectives) que |'esthétique savante
(un monde d’ceuvres d’art séparées du monde ordinaire et dotées
d'une valeur objectve). Car ce qui, dans cette perspective, inté-
resse le sociologue n'est pas de décider si la hiérarchie des
valeurs en art est objectivement fondée ou n’est qu'un effet de
subjectivité, une pure construction : ¢’ est de décrire la « montée
en objectivité », autrement dit I"'ensemble des procédures
d’objectivation qui permettent 3 un objet, doté des propriétés
requises, d’acquérir et de conserver les marques de valorisation
qui en feront ung « ceuvre » aux veux de différentes catégories
d acteurs [Heinich, 2000]. Publication ou exposition, cotation et
circulation sur un marché, manifestations émotionnelles et
commentaires savants, prix et récompenses de tous ordres, entrée
dans les manuels scolaires, déplacements dans 'espace et
conservation dans le temps sont — parmi d’autres — autant de
facteurs organisant cette « montée en objectivité » qui, couplée
a la « montée en singularité », constitue la forme spécifique de
grandeur artistique. Ce sont la autant de programmes de
recherche qui s’ ouvrent i la sociologie de 17art,



VII / Production

De la réception a la médiation, la remontée en amont nous
amene vers les producteurs de 1'art @ les créateurs. Contrai-
rement aux publics et aux intermédiaires, les artistes ont toujours
€L€ bien présents dans 1"histoire de I'art, 4 travers attributions et
biographies, mais a titre individuel — hormis les regrou-
pements proprement stylistiques en « écoles » dart. Clest dire
que leur étude en tant gque statut collecufl constitue un acquis de
I"histoire sociale de I"art et, surtout, de la sociologie des
professions appliquée a "art,

Morphologie sociale

« Qu'est-ce qu'un auteur 7 », demandait, en philosophe,
Michel Foucault [1969], amorgant la déconstruction d’une caté-
gorie apparemment simple mais dont I"examen rapproché se
révéle redoutablement complexe. En effet, 1"opération de base
en sociologie des professions gu’est le dénombrement et la
description d'une catégorie d actifs, de fagon a établir sa
« morphologie sociale » (combien et qui sont-ils 7), est a la
limite du faisable lorsqu’il s agit des artistes — qui ont d ailleurs
longtemps été classés dans la rubrique « divers » des catégories
socioprofessionnelles recensées par I'INSEE [Desrosiéres et
Thévenot, 2002].

Clest a ce premier €cueil qu achoppe oute enquéte : depuis
celle, sans prétention sociologique, de Michele Vessillier-Ressi
[1982] sur les écrivains jusqu’a celle, plus ambitieuse, sur les
plasticiens, dirigée par Raymonde Moulin [1985] ou. plus
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récemment, celles sur les comédiens de Pierre-Michel Menger
[1997] ou de Catherine Paradeise [1998]. Les « professions
artistiques » sont bien un « défi a I'analyse sociologique », pour
reprendre le titre du sociologue américain Eliot Freidson | 1986].
[l suggérait de sen tenir, dans une perspective ethnométhodolo-
ique, au critére de 'autodéfinition, en considérant comme
artiste tous ceux qui se déclarent tels : ce que fit, un temps,
I"'Unesco, sans que cela résolve, bien sir, les problémes de défi-
nition théorique et d’application pratique qui forment les enjeux
de telles enquétes.

La défimtion des artistes se heurte en effet a la délimitation
d’une double frontiére, trés marquée hiérarchiquement : d’une
part, la frontiere entre arts majeurs et arts mineurs, ou métiers
d’art ; d’autre part, la frontiére entre professionnels et amateurs
— ces derniers ayant commencé i étre étudiés en France grice 4
des enquétes soutenues par le ministére de la Culture [Donnat,
1996 ; Fabre, 1997]. Ici, les critéres classiques en sociologie des
professions — revenu, diplome, appartenance a des associations
professionnelles — ne sont gueére utilisables @ Pactivité artis-
tique, n'étant que trés partiellement orientée vers une finalité
économique, s'accompagne souvent d'un second métier qui
fournit 'essentiel des revenus ; elle peut s’apprendre el
s’exercer sans passer par un enseignement officialisé ; et les
structures d'affiliation collectives y sont a peu prés inexistantes
depuis la fin des corporations et le déclin des académies, dans un
univers fortement individualisé.

L.e critere de visibilité

Comme souvent én sociologie de
["art, il faut inventer des méthodes
spécifigues pour tenir comple de la
particularité de 1"objet, Ainsi,
Raymonde Moulin et ses collabora-
teurs | 1983 ] ont dil mettre au préemier
plan, pour enguéter sur Les Arfistes, un
critére marginal en sociologie des
professions ; le critére de la notoriélé
ou « visibilité sociale », dont la
fréguentation de ¢e milicn révéle la
pertinence.

Pour cela, ils ont sélectionné un
grand nombre de publications

professionnelles (revoes o'art, cata-
logues de vente, etc.). dans lesquelles
ils ont relevé les noms des artistes, et
le nombre de fois on ils étaient
mentionnés, Chest 14 un indicateur de
base de la « reconnussance »  artis-
tique, donnant un fondement objectif a
|"appartenance des artistes a la
profession et a4  lenr degré dinté-
gration. On y retrouve d’ailleurs le réle
fondamental des « médiateurs =», plus
ol moins influents selon lear position
dans le « champ ».
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Certes, préviennent les auteurs, cette  que ['objectivation sociologique ne
« base de sondage trés large n'autorise  prétend aucunement rendre compte ni
pas pour autant une confusion entre les de I'expérience subjective du rapport i
critéres de la professionnalité el ceux la eréation (le sentiment d’étre un
de I'intention créatrice » : autant dire  artiste) ni de la qualité des ceuvres.

L'étude dirigée par Raymonde Moulin permet une
intéressante caractérisation de la population des artistes francais
au début des années quatre-vingt. Peintres et sculpteurs sont
majoritairement des hommes, et d’autant plus qu’on s’ éléve
dans le miveau de réussite. Celle-ci1 y est plus tardive qu’ailleurs :
une des caractéristiques essentielles de cette catégorie est en
effet I"'imprévisibilité de son devenir, comme 1'a montré Pierre-
Michel Menger [1989]. L'insertion familiale est plutot
marginale, comme 'indiquent la fréquence du célibat et le
nombre d’enfants par couples, plus bas que la moyenne. Les
origines sociales v sont exceptionnellement hétérogeénes, les
artistes se recrutant dans des milieux tres différents. Les
mariages se font plutdt vers le haut de I'échelle sociale, révélant
le prestige acquis par ce statut ; beaucoup d’artistes hommes ont
épousé une femme d un milieu supérieur au leur.

Enfin, fréquents sont les enquétés qui se déclarent « autodi-
dactes » (sans diplomes), alors méme qu’ils ont suivi des études
supérieures. Ce « mythe de Nautodidaxie », rapporté a la réalité,
appelle rectification, dans une perspective explicative et
factuelle, fondée sur I'établissement des faits ; mais dans une
perspective compréhensive, fondée sur 'analyse des représen-
tations, 1l n'a rien d'une illusion rrationnelle : 1l n'est en effet
que la conséquence des représentations modernes de "artiste,
qui, depuis I'époque romantique, privilégient le don individuel
sur I"apprentissage, le mérite personnel sur la transmission
collective des ressources, I'inspiration sur le travail.

L enquéte se termine par une tentative pour mettre en relation
les variations de la tendance esthétique en fonction de 1'effet de
génération, dans le but d’expliquer par des déterminants généra-
tionnels — done collectifs — les choix d’expression artistique.
Mais le résultat, guére probant, n’est assurément pas le plus inté-
ressant face a la description inédite de cette population atypique,
dont la singularité se trahit ne serait-ce qu’a travers les diffi-
cultés proprement méthodologiques de cadrage statistique.
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Sociologie de la domination

MNettement explicatif et orienté vers les ceuvres est, en
revanche, le projet de Pierre Bourdieu lorsqu’il entreprend de
faire la « sociologie des producteurs » d’art, et notamment les
gcrivains, qui sont, avec Flaubert, au centre des Regles de 'art
[1992]. Il s’agit en effet, explicitement, de poser « les
fondements d'une science des cuvres, dont 1'objet serait non
seulement la production matérielle de I'ceuvre elle-méme, mais
aussi la production de sa valeur ». Cette sociologie des
producteurs n’est donc que le passage obligé vers une socio-
logie des euvres, dans une perspective non pas descriptive
(morphologie sociale) ni compréhensive (analyse des représen-
tations), mais explicative (concernant la genése des aeuvres) et,
parfois, critique, lorsqu’elle vise 4 dénoncer les « crovances »
des acteurs.

On reste donc proche du projet matérialiste classique,
consistant a expliquer 'ceuvre d art @ non plus, ici, par les carac-
Léristiques de ses mécenes ou de son contextle de réception, mais
par les propriétés de son producteur. Celui-¢i toutefois n’est plus
considéré en tant quindividu psychologique, comme dans
I'esthétique traditionnelle, ni en tant que membre d'une classe
sociale, comme dans la tradition marxiste, mais en tant qu’il
occupe une certaine position dans le « champ de production
restreinte » dont reléve sa création. A ce paramétre collecuf
qu’est le « champ » correspond homologiquement le paramétre
individuel — mais résultant de conditions sociales — qu’est
I"« habitus », par I'ajustement entre structures de activité et
dispositions incorporées.

Une telle analyse posséde — nous "avons vu i propos du
champ comme « médiation » — "avantage d’éviter le rabat-
tement de I'ceuvre et du producteur individuel sur une instance
rop générale (« la société », voire telle classe sociale) grice au
concept d'« autonomie relative ». Elle trouve toutefois ses
limites dans son projet méme, organisé autour de la mise en
gvidence des effets de « légitimation », par lesquels les valeurs
« dominantes » s'imposent aux « dominés », qui les recon-
naissent comme « légitimes », participant ainsi a leur « repro-
duction », donc i leur propre relégation.

Le concept de « légitimité », repris 3 Max Weber, connait une
application privilégiée dans le domaine de 1'art : il constitue le
socle d'une sociologie de la domination, tendue vers le
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(Euvre, champ, habitus

« Le sujet de 'eeuvre, résume
Bourdieu, ¢’ est donge un habifus en
relation avec un poste, ¢ est-a-dire
avec un champ [...]. Les détermi-
nismes sociaux dont 'cenvre d”art
parte la trace s'exercent d une part &
travers |"habimus du producteur,
renvovant ainsl aux conditions sociales
de sa production en tant que sujet
social (famille, etc.) et en tant que
productenr {école, contacts profes-
sionnels, efc.), et d’autre part a travers
les demandes et les contraintes sociales
gui sont inscrites dans la pesition qu'il
occupe dans un certain champ (plus ou
moins autonome) de production. Ce
que on appelle la “création™ est la
renconire entre un habitns socialement
constitué ¢l une certaine position déja
instituée oun possible dans la division
du travail de production culturelle. [...]

Ainsi, le swjet de I eenvre d art n’est ni
un artiste singuhier, cause apparente, ni
un groupe social [...], mais le champ
de production artistigue dans son
ensemble [, ].

« Flaunbert, en tant que défenseur de
["art pour ["art, occupe dans le champ
de production littéraire une position
newire, définie par une double relation
négative {vécue comme un double
refus), & I""art social” d’'une part, &
["*art bourgeois”™ d auntre part. [...]
Flaubert exprime, sous une forme
transformée er déniée, la double
relation de double négation qui, en
tant gu’“artiste”, I"oppose 4 la fois au
“bourgeois” et au "peuple” ef, en tant
gu’artiste “pur”, le dresse contre 1™*art
bourgeois™ et |"™art social™,
[Bourdieu, 1984, p. 210-213.]

ki

dévoilement des hiérarchies plus ou moins ouvertes qui
structurent le champ, pour aboutir 4 une « démystification » des
« illusions » entretenues par les acteurs sur leur rapport a 17art.
Dans cette perspective, la démarche constructiviste (bien
résumde par le titre « Mais qui a créé les créateurs 7 ») releve
forcément d’un déconstructionnisme critique, ol la dénaturali-
sation des notions de sens commun tend a les réduire a un artifi-
cialisme : élant « socialement construites », les représentations
dominantes de I"ceuvre d’art seraient inadéquates a leur objet,
parce que faussées par des stratégies,

Or cette visée critique n’a pas que des effets libérateurs. Outre
qu’elle ne permet guere de comprendre la logique de ces
constructions aux yeux des acteurs, elle produit des effets de
culpabilisation, voire d autoculpabilisation, lorsqu’elle est
reprise et acceplée par les acteurs eux-mémes — comme c¢’est le
cas avec la sociologie bourdieusienne, qui a largement pénétré
le monde de la culture. Toute personne dotée de notoriété ou de
pouvolr v devient, en tant que « dominant », le fauteur ou le
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complice d'un exercice — illégitime aux yeux du sociologue —
de légitimation.

Sur le plan proprement sociologique, une telle orientation a
en outre I'inconvénient de rendre difficiles un certain nombre
d’opérations analytiques. Tout d’abord, la réduction de la
pluralité des dimensions d’un champ, et de la pluralité méme des
champs, a un principe de domination ne permet guere de prendre
effectivement en compte la pluralité des principes de domi-
nation, méme lorsqu’elle est théoriquement admise. Leégitimité,
distinction, domination valent dans un monde unidimensionnel,
ou s’ opposeraient de facon umivoque le légitime et Iillégitime,
le distingué et le vulgaire, le dominant et le dominé. Mais la
multiplicité des ordres de grandeur, des registres de valeur, des
modalités de la justice introduit complexités et ambivalences :
les dominés dans un régime de valorisation se trouvent
dominants dans un autre, Ainsi, la dénonciation par un
artiste contemporain de la domination des multinationales
lef. Bourdieu, 1994] ne fait pas de celui-ci, loin de la, un
« dominé », ni méme un marginal : il est 'un des plus dénoncés
par d’autres artistes comme participant au pole « dominant » de
I"art contemporain soutenu par les institutions.

En outre, cetle sociologie de la domination, par sa focali-
sation sur les structures hiérarchiques, ne facilite guére la
description concréte des interactions effectives, beaucoup plus
complexes que ne le suggere leur réduction & un rapport de
forces entre dominants et dominés. Enfin, elle est peu compa-
tible avec I'analyse compréhensive du sens que revétent pour les
acteurs les représentations qu’ils se font du processus créateur.
Ainsi, que Hans Haacke ait besoin de se présenter comme un
artiste en marge fait partie de la logique de son travail, et des
conditions de sa réussite : ce que le sociologue a tout intérét a
comprendre et & analyser, plutdt que de conforter IMartiste et,
avec lui, le systéme de consécration de 'art contemporain dans
I'idée que I'opposition politique serait forcément synonyme de
marginalité artistique.

Voila qui laisse place a d’autres modeles possibles pour une
sociologie des producteurs d’art,
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Sociologie interactionniste

Dans Les Mondes de 'art [1982], le sociologue américain
Howard Becker — qui s"était déja illustré par des travaux de
terrain sur la marginalité — s’ interroge sur la production de
I"art, & partir non plus d une identification des créateurs ou d’une
caractérisation de leurs positions structurelles, mais d’une
description des actions et interactions dont les ceuvres sont la
résultante. Il s agit, comme il le précise dans 'introduction,
d’étudier « les structures de I'activité collective en art », dans
une tradition « relativiste, sceptique et démocratique », qui
s'inserit & 'encontre de I'esthétique humaniste comme de la
sociologie traditionnelle de 1Mart, orientées vers une analyse du
« chef-d ceuvre »,

Une orginalité majeure du travail de Becker consiste a ne pas
se limiter & un seul type de création, mais a étudier aussi bien la
peinture que la littérature, la musique, la photographie, les
métiers dart ou le jazz. Dans tous ces domaines, il met en
évidence la nécessaire coordination des actions dans un univers
foncierement multiple : multiplicité des moments de I"activité
(conception, exécution, réception), des types de compétences
(dont témoignent par exemple les génériques de films), ou des
catégories de producteurs (Becker distingue le professionnel
intégré, le franc-tireur, I'artiste populaire et I'artiste naif).

Cette description empirique de expérience réelle fait appa-
raitre celle-ci comme essentiellement collective, coordonnée et
hétéronome, ¢ est-i-dire soumise a des contraintes matérielles et
sociales extéricures aux problémes spécifiquement esthétiques.
Elle opére ainsi une déconstruction des conceptions tradition-
nelles @ supériorité intrinseque des arts et des genres majeurs,
individualité du travail créateur, originalité ou singularité de
I"artiste.

Voila qui pose une question fondamentale, interrogeant la
discipline sociologique dans son ensemble : en réduisant les
représentations, imaginaires et symboliques, au statut d’illusions
4 dénoncer, ne s'interdit-on pas d’en comprendre la cohérence
et la logique aux yeux des acteurs, passant ainsi a coté de la
spécificité de la relation a lart (c’est ce risque qu’on qualifie
parfois de « sociologisme ») 7 Si cette relation consiste
jJustement dans une représentation de la création comme indivi-
duelle et inspirée, plutdt que comme collective et contrainte, la
sociologie ne doit-elle pas se donner auwssi pour tiche de dégager
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Becker et Bourdieu

Le concept de « monde de art »,
propre & la socielogie interactionmiste
selon Becker, met "accent sur les
interdépendances et les interactions
effectives concourant i la formation et
a la « labellisation =, & "éliquetage
matériel et mental d'un objet comme
ceuvre d’art, La notion de « champ =,
propre a la sociologie de la domi-
nation sclon Bourdieu, met 1"accent sur
les structures sous-jacentes, les
hi¢rarchies internes, les conflits et 1a
position par rapport & o autres
« champs » d"activité.

L’un comme |"antre ont toutefois en
commun de mettre en évidence la
pluralité des carégories d acteunrs
impligués dans Mart, et de prendre en
comple les positions concrétes ef les

tocalisation spontance du sens
commun soit sur des #res excessi-
vement individualisés {arfistes]), soit
sur des catégories excessivement
générales (le public, le milien de Mart,
le pouvoir.,.)., Conformément an
projet positiviste, ces deux approches
ont |'une et I"autre pour objet exclusif
I"'expérience réelle, et non pas les
représentations gque s'en font les
acteurs, celles-ci n'étant présentes
quau titre d'illusions 4 dénoncer.
Aussi ont-elles également en commun
ce qui fait le propre de la posture
critique en sociologie @ chercher &
démystifier les croyances de sens
commun dans |"autonomie de "art et la
singularité du génie artistique (c’est le

projet « relativiste, sceptigue et démo-
cratique » tel que le détfinit Becker).

contextes : ce gui constitue |"apport
spécifique de la sociologie, contre la

les raisons que peuvent avoir les acteurs de tenir a une telle
représentation, quel que soit son degré de pertinence par rapport
aux objets en question — et d’autant plus que cette pertinence
est faible 7

Autrement dit, le rble de la sociologie doit-il se borner i
démontrer la relativité des valeurs, ou est-il aussi de comprendre
comment et pourquoi les acteurs les considérent comme des
valeurs absolues 7 Il y a la, pour tout sociologue, une décision
fondamentale, que rend incontournable le travail sur 'art. Si
I'établissement des faits est indispensable a un repérage des
représentations comme telles (opération particuliérement néces-
saire el riche dans un domaine trés invest par les valeurs,
comme 'est celui de I'art), le sociologue n’en doit pas moins
choisir entre deux options : soit s arréter 4 ce premier stade,
conformément au projel positiviste, de Tagcon a dire la vérité que
dissimulent les représentations, conformément au projet
critique ; soit faire de ce premier stade un simple moment dans le
projet — d’inspiration anthropologique — consistant a dégager
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les logiques propres a la formation et a la stabilisation des
représentations.

Sociologie de Pidentité

Voila qui, la encore, ouvre une autre voie pour la sociologie
des producteurs d’art : non plus une morphologie de la caté-
gorie, ni un dévoilement des rapports structurels de domination,
ni une restitution des interactions, mais une analyse de I'identité
collective des créateurs, dans ses dimensions tout a la fois
objectives — conformément a4 une classique sociologie des
professions — el subjectives — rejoignant une sociologie des
représentations encore largement a construire,

Le Mozart de Norbert Elias

C’est cette derniére voie qu’avait
ouverte Norbert Elias & propos de
Mozart [1991], en analysant sa
situation objective & la cour comme un
mélange paradoxal d’infériorité
sociale et de supériorité créatrice. Pour
Elias, en effet, Mozart était victime
d’un double écart de grandeur : écart,
d'une part, entre 1" habiris bourgeos
propre i ses origines, et la vie de cour
a laguelle I'obligeait son statut ; et
€cart, d"autre part, entre un prince tout-
puissant mais incapable d'apprécier
réellement |"art de son serviteur, et un
serviteur exceptionnellement doué
mais maintenu dans une position
subalterne, comme ["étaient les
musiciens i une épogque on les artistes,
en quelgue domaine que s exergit leur
art et quel que fiit leur talent, ne jouis-
saient pas encore du prestizge qu’ils
gagneront dans le courant du
xix® siecle, On retrouve la la méme
situation qu’avait vécue, deux siécles
auparavant, "orfévre Benvenuto
Cellini dans |'Ttalie de la Renaissance,
oi les créateurs hors du commun
étaient condamnés a I'excentricité et,
pour cela, stigmatisés,

Dans un champ encore peu
« gutonome =, ol les possibilités de

« médiation » entre le créateur et son
public étaient aussi pauvres que les
capacités de « reconnaissance » du
premier par le second, un artiste n"était
guére en mesure d’étre traité confor-
mément i la conscience gu’il avait de
son propre mérite. Pas davantage ne
pouvait-il imposer des innovations,
dans un univers n'ayant pas encore
intégré le modéle de " artiste novateur,
original et maitrisant la définition de sa
propre excellence. Enfin, 4 cette
tension entre la grandeur potentielle
dont Mozart se savait intérieurement le
porteur en tant que musicien, et la peti-
tesse apparente que lui valait extérien-
rement son statut de serviteur,
5'ajoutait une autre tension, d ordre
intrapsychique, due a I"ambivalence de
SCS Fapports avec son pere.

Ainsi, Elias parvient a articuler
|"analyse sociclogique de |'identité
d artiste avec une approche psychana-
lytique de la situation du créateur, qui
lui permet d'expliquer la fagon
subjective dont Mozart fut amené i
vivre la position inconfortable duo
génie par une dépression latente gui
contribua, affirme le sociologue, & sa
mort prématurée,
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On voit 14 que la mise en évidence des conditions cachées ou,
du moins, non explicitées n’équivaut pas forcément i un travail
critique de démystification des idées recues ou des « mythes »
populaires, comme I'a fait déja la eritique moderne, notamment
grice 4 Roland Barthes [1957] ou &4 Enemble [1952] : 1l peut
s'agir aussi d’expliciter la logique sous-jacente aux représen-
tations que les gens se font d une activité créatrice.

Celles-ci permettent en outre d expliquer certains faits
objectifs dégagés par 'enquéte : la difficulté a définir les fron-
neres entre artistes professionnels et amateurs ; I'insistance sur
une autodidaxie réelle ou en partie imaginaire : ou encore
I'augmentation spectaculaire du nombre d’artistes 4 certaines
périodes (dans le courant du x1x* siécle comme dans la derniére
génération du xx), indice d'une élévation du statut et d’un
prestige accru de "activité, Cette derniere caractéristique est
fondamentale pour comprendre non seulement le statut d artiste
a I'époque modeme — qui 4 certains égards occupe une place
analogue a celle de I'ancienne aristocratie —, mais aussi sa
place particuliére dans la sociologie. Dés lors, en effet, que
celle-ci se place sur un plan normatif, s’ autorisant a prendre
position sur les valeurs qu’investissent les acteurs, elle est
forcément partagée — nous 'avons vu avec 1'école de
Franctfort — entre la dénonciation démocratique de 1'élitisme
artiste et 'exaltation esthete des valeurs antibourgeoises. [l y a
la une contradiction interne, analogue a celle qu’évoque
I'expression canonique « fractions dominées de la classe domi-
nante », forgée par Bourdieu a propos des catégories pour
lesquelles le capital culturel prime sur le capital économique.

Plus que la statsuque ou 'observation directe des conduites,
¢'est 'analyse des discours — voire, lorsqu’elles existent, des
images — qui fournit la base méthodologique de telles analyses :
soit les textes écrits, avec les biographies, autobiographies ou
correspondances d’artistes © soit les propos recueillis par
entretiens, typiques de la sociologie dite « qualitative ». C'est
dans cette perspective d'une « sociologie compréhensive =, telle
que I'avait définie Max Weber, que Nathalie Heinich a recons-
titué l'espace des possibles imparti aux écrivains contem-
porains, exercant en « régime vocationnel » ou, par une sorte
d’économie inversée, ce n'est pas Iactivité créatrice qui serl 4
gagner sa vie, mais ¢’est le fait de gagner sa vie qui sert a libérer
du temps pour la création. On peut ainsi dégager plusieurs
« 1déal-types » d'écrivains, a travers dilTérents themes :
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compromis entre 'investussement dans la eréation et la subsis-
tance matérielle, indétermination du statut et liens avec autrui,
vocation et inspiration, publication et reconnaissance, modéles
de vie et statut de « grand écrivain » [Heinich, 2000]. Tl ne s"agit
li ni d'une psychologie de I'auteur au travail, mi d’une socio-
logie des conditions sociales de la littérature, ni d'une critique
des 1déologies associées a 1'écriture, mais d'une tentative pour
comprendre a4 gquelles conditions 'écriture peut étre aussi
création d'une identité d’écrivain, différente des autres activités
susceptibles de définir un individu.

Au-dela, done, d'une explication des positions sociales, la
sociologie des producteurs d’art peut consister en une compreé-
hension des représentations des acteurs. Ainsi, la question de
I"inspiration oblige 14 encore a spécifier clairement la posture du
sociologue, 571l cherche a inscrire son objet dans les cadres
communs qui sont familiers a la sociologie, 11 montrera que
I« inspiration » invogquée par certains n’est, « en réalité »,
qu’une illusion ou un « mythe », les créateurs étant, comme tout
un chacun, voués au « travail » ; 1l ne fera alors que reprendre
le discours de beaucoup de créateurs actuels, plus intéressés a
casser des représentations de sens commun qu’ils jugzent trop
désingularisantes, qu’a entretenir des images standardisées
d'eux-mémes, fussent-elles des images de singularité. Mais s7il
cherche a comprendre la logique de ces différentes représen-
tations {(quitte a y inclure celles que véhiculent un certain
nombre de sociologues de Mart), 1l relévera, dans les témoi-
anages des acteurs, alternance des moments dinspiration et de
travail ; et il montrera que leurs comptes rendus insistent sur
I"une ou 'autre dimension selon les contextes dans lesquels les
créateurs sont amenés a parler de leur activité, et selon les
valeurs qu’ils cherchent & défendre.

La question s¢ pose de la méme facon lorsqu’il s’agit de
reconstituer des carrieres d artistes. La sociologie positiviste et
explicative permet de mettre en évidence, par la statistique, la
récurrence de profils de carriére analogues, et leur éventuelle
corrélation avec des facteurs extra-artistiques : origine sociale,
stratégies mondaines, affinités politiques, homologies avec les
médiateurs ou les publics les plus aptes a assurer une reconnais-
sance adéquate... La sociologie compréhensive procédera
autrement : d'une part, elle s’ adressera aux intéressés pour
recueillir leur point de vue sur leur propre carriére ; d’autre part,
elle essalera de comprendre pourquor ces créateurs, ainsi que
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Le mot « artiste »

Le substantif « artisie » ne s’est
imposé qu'a la fin du xvir siecle pour
désigner les peintres el sculpteurs, gui
étaient  auparavant gqualifiés
d'a artisans » [¢f. Heinich, 1993a).
A partir du début du x1x* siécle, il
&' élendra aux interprétes de musigue et
de théidtre voire, au xXx* siecle, de
cinéma. En méme temps gue ces glis-
sements sémantiques s opére peu i peu
un changement de connotation : de
descriptif, « artiste » tend & devenir
évaluatif, chargé de jugements de
valenr positifs, Tout comme « aulenr »
— usité plutot en littérature, musigue
ou cinéma —, « artiste » apparail
souvent comme un qualificatif, méme
lorsgu’il est substantivé (« Quel
artiste ! », « C'est vraiment un
artiste ! »),

Ce processus tradnit & la fois la valo-
risation progressive de la création dans
les sociétés occidentales, el une
tendance historigue an glissement du
jugement esthéngue de 'eavree a la
personne de |"artiste, qu’avait déja
repérée Edgar Zilsel [1926]. On tend
ainsi, rétrospectivement, i traiter
comme des « types », représentatifs de
leur catégorie, les artistes excep-
tionnels du passé : le sens commun, et
parfois méme les spécialistes d’art
s imaginent volontiers que 'ensemble
des artistes de la Renaissance bénéti-
cialent d'un statut analogue a celui de
Léonard, Raphaél ou Michel-Ange,
alors que leur singularité en faisait des
excephions et des modeles 4 suivre,
mais surtout pas des cas [ypigues.

Un indice parmi o autres de cette
valorisation est "apparition, & partir
des années 1830, de fictions littéraires
prenant pour héros des artistes
— phénomeéne inconnu auparavant.
Avec le romantisme, peintres et
écrivains s'inscrivent dans un nouveau
cadre de représentations, o |"activité
est pensée comme relevant forcément
d'une vocation (et non plus d un
apprentissage), et oit I"excellence, au
lien d'&tre définie comme la capacité
de maitriser les canons, apparait
comme devant étre nécessairement
singuliére : le créateur, pour étre vén-
tablement un artiste, doit savoir faire
preuve doriginalité, en méme temps
que de capacité i exprimer son infé-
riorité, ef d’une fagon telle gu'elle
atteigne une forme d’universalité.

Cette valorisation de 1"« artiste »
entraine I"extension du terme, rendant
les limites de la catégorie d’autant plus
floues gu’elle devient prestigieuse. Ce
tlon s'accentue avec ['art contem-
porain, marqué par une constellation
de nouvelles pratiques, mélant
peinture, sculpture, vidéo, photo-
eraphie, scénographie, urbanisme
voire philosophie. Ainsi s explique le
succes, aujourd’hul, du terme « plas-
ticien =, plus neutre gque celui
d’« artiste », et qui permet  éviter
cenx de « peintre » o « sculptenr »,
lesquels valaient encore pour I"art clas-
sique et moderne, mais sont devenus
largement inadégquats avec |"art
contemporain [Heinich, 1996a].

leurs admirateurs, répugnent 4 penser leur trajectoire en ermes
de « carriere ». Celte notion en effet implique a la fois une
personnalisation des fins poursuivies par la personne, et une
standardisation des moyens, de poste en poste (comme dans la
diplomatie), alors que le propre d'un artiste considéré comme
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authentique est de viser un objectif dépersonnalisé — la
arandeur de 'art — par des moyens aussi personnels que
possible — une création originale, individualisée voire singu-
ligre, ¢’ est-a-dire hors du commun. Dés lors, il est aussi
important de comprendre pourquoi et comment |'artiste tente
d’échapper a ce rabattement de son itinéraire sur les étapes stan-
dardisées d'une « carriére », que de montrer en quoi, en réalité,
il n'y échappe pas. Certes, ['une et 1"autre perspectives
— compréhensive-analytique et explicative-critique — peuvent
gtre complémentaires et non pas antinomiques ; mais le
probleme est qu’a privilégier cette derniére, on 8’y arréte
volontiers, tant sont forts les effets de dévoilement et de critique
qu’elle opére.

Nous voyons 13, une fois de plus, combien la spécificité des
phénomenes artistiques en fait un objet de choix pour la socio-
logie, en la poussant a ses limites. Mais elle lui ouvre aussi, ce
faisant, des voies inédites.



VIII / La question des ceuvres

La sociologie des ceuvres d art constitue la dimension i la fois
la plus attendue, la plus controversée et, probablement, la plus
décevante de la sociologie de 1"art. Ici, moins encore que précé-
demment, le consensus est loin d’étre atteint entre spécialistes
[Raynaud, 1999].

L’injonction de parler des euvres

« Faire la sociologie des ceuvres mémes », « passer de
I'analyse externe a 1'analyse interne », ou du contextuel a
I"esthétique : cette injonction est souvent réitérée, non seulement
par les specialistes d’art extérieurs a la sociologie, mais aussi par
une partie des sociologues de 1'art eux-mémes. Elle peut
s appliquer i des programmes fort divers, allant de I"analyse des
composants matériels de 1'ceuvre (I'influence des pigments sur
la division du travail dans 1"atelier, ou de la peinture en tube sur
I'individualisation des pratiques picturales [White, 1965]) 4 la
mise en rapport de ses caractéristiques esthétiques avec des
propriétés extérieures (la pensée scolastique [Panofsky, 1951]),
la technique du calcul, I'art de la danse [Baxandall, 1972] ou la
cartographie [Alpers, 1983]. Elle sous-entend en tout cas que la
sociologie ne peut se contenter d’étudier, dans les directions que
nous venons de répertorier, le contexte et les institutions, les
problemes de statut ou les cadres perceptls.

Un premier probléme posé par cette injonction est qu’'elle
repose souvent sur un hégémonisme, tendant d considérer que
la sociologie aurail une pertinence sinon supérieure, du moins
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éeale aux disciphines traitant traditionnellement d un objet
— i1c1, histoire de art, 1"esthétique, la eritique. Le but ne serait
pas tant d"apprendre quelque chose de nouveau sur 'art, que de
prouver que la sociologie est capable d’en apprendre quelque
chose i ses spécialistes, IEunEIS, pour bien faire, devraient tous
se convertir a la sociologie. A ce modele implicitement hégémo-
niste, on peut opposer un modéle de « compétences
distribuées », permettant un passage de relais avec les disci-
plines voisines, plutdt qu’un rapport agonistique cherchant a
affirmer la suprémate de la sociologie, y compris sur les terrains
déja investis par d’autres.

Le deuxiéme probléme est 'inverse du précédent : ¢’est le
risque d adopter sans s’en rendre compte un point de vue
étranger a la sociologie, au lieu de prendre celui-ci pour objet.
En effet, I"injonction d’étudier les ceuvres obéit implicitement a
un parti pris trés puissant dans le monde savant et, en particulier,
chez les spécialistes d’art, consistant a privilégier les ceuvres
plutdt que les personnes ou les choses. Pris dans les hiérarchies
implicites de ce monde savant, le sociologue pour qui il va de
sof quil faut « s"intéresser a oeuvre » risque de ne pas voir ce
qui, dans cette injonction, ne fait que refléter un paradigme dont
il fait, inconsciemment, le socle de sa posture épistémologique,
au lieu de I'étudier, au méme titre que n importe quelle valeur
investie et véhiculée par les acteurs — fussent-ils ses propres
pairs a I'université,

Enfin, un troisiéme probléme posé par cette injonction de
faire la sociologie des ceuvres d’art est I'absence d’une méthode
de description sociologique des ceuvres — sauf a passer par le
compte rendu des acteurs, ce qui nous renverrait alors a une
sociologie de la réception. Autant les personnes, les groupes, les
institutions, les représentations s’ offrent a Manalyse statistique,
a l'entretien, a I’observation, autant i1l n’existe guére d’ approche
empirique des ceuvres d'art qui ne soit pas réductible aux
descriptions qu’ont déja expérimentées, depuis bien longtemps,
les critiques, les experts et les historiens d’art. Pour qui
considére, comme nous le faisons 1ci, qu'une discipline se
définit avant tout par la spécificité de ses méthodes, ¢’est 1 une
interrogation majeure sur la faisabilité d'une « sociologie des
weuvres ». Comme le dit Jean-Claude Passeron [ 1986] : « Clest
sans doute, parmi les différentes sociologies de la valeur, la
sociologie de 1Mart qui rencontre le plus directement les limites
descriptives du sociologisme. »
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(Euvre, objet, personne

Une toile de Van Gogh tut, dit-on,
utilisée par un de ses voisins pour
boucher le trou d'un poulailler. Dans
ces conditions, s agissait-il encore
— gt déja — d'une « ceuvre » 7

« (FEuvre = est, dans un prémier sens,
un objet d'art, créé par un auteur. Pour
étre pergll Comme une euvre, el non
pas comme un objet {une chose), il fant
au moins trois conditions ;- premig-
rement, qu’il soit détaché de toute
fonction autre qu’esthétique (fonchion
utilitaire, fonction cultuelle de
dévaorion, fonction mnémonigue,
fonction documentaire, fenclion
érotique, etc.) ; denxiemement, qu’il
s0il altaché, par la signature ou " attr-
bution, & un nom propre d’artiste, ou i
son équivalent si son auteur est
inconnu {« maitre de... »): troisié-
mement, qu’il soit singularisé, ¢est-
a-dire rendu non substituable, par son
originalité et son umcité [ Heimich,
1993b].

En un second sens, « @uvre »
désigne |'ensemble des créations
attribuées i un auteur : ensemble
ouverl de son vivant, fermé dés lors
gu'il est mort. Dans ce demier cas, la
délimitation de son « euvre =» peut
toutefois  se  modifier  considéra-
blement, comme dans le cas de
Rembrandt, cible d'une récente
opération de réatirbution consistant
imputer certaines de ses toiles i son
w gteher » (585 assistants) @ opération
reposant sur une conception anachro-
migque dn ravail artstigue, largement
collectif du temps de Rembrandt, et gui
ne s individualisera qu’an xix- siecle.
s geuvre » el son auteur sont, quoi
gu'il en soit, des entités indissociables,

a defimition mutuelle, comme 173
montré Michel Foucanlt [ 19649]. La vie
méme de Van Gogh n’a dailleurs
cessé de faire "'objet d une attention
équivalente a celle portée & son ceuvre.

Cette indissociabilité de la notion
ceuvre-auteur n’en accueille pas moins
de consudérables variations, entre le
pole de I"objet {ceuvre) et le pole de la
personne (auteur). En effet, "appré-
clation cultivée est supposée prendre
pour ¢ible Peeuvre dart (¢est le pdle
« ppéraliste » de admiration), tandis
que "appréciation populaire s adresse
plutdt a son auteur, & travers sa
biographie et les récits de ses éven-
tuelles souffrances (¢'est le pole
« personnaliste »).  Lorsgqu’ils  valo-
risent la singularité, opéralisme et
personnalisme produisent, I'un une
esthétique de "cenvre d'art (forma-
lisme), I"autre une psychologie de la
création (hiographisme) ; lorsguils
valorisent I"universalité, ils produisent
soit une mystique de I cenvre d7art, soit
une ¢thique de la souffrance (hagio-
graphie). Plus on monte dans la
hi¢rarchie des valeurs intellectuelles,
plus on privilégie I"esthétique plutdt
que le biographigue, le détachement de
I"analyste penché sur les objets plutdt
que |'implication émotionnelle de
I"admirateur en empathie avec un
créatenr,

La notion d'ceuvre oscille done entre
les deux pales opposés des objets et
des personnes, Cest pourguol la socio-
logie de ["art, avant de « parler des
uvres =, aurail toul mterét i élucider
i quelles conditions celles-ci sont
pergues el traitées comme felles, et par
quels acteurs [Heinich, 1997b].

Jusqu’a présent, le seul apport méthodologique propre a la
sociologie se réduit a deux éléments : la prise en compte des stra-
tifications sociales (telle catégorie sociale, comme chez
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Goldmann ou Bourdieu, plutét que la société dans son
ensemble) : et la taille du corpus, seule capable de donner libre
cours a la comparaison — cette méthode spécifique des sciences
sociales, Un corpus important permet d’analyser collectivement
les ceuvres, en dégageant les caracteres communs a une multi-
plicité de productions fictionnelles plutot que de les interpréter
une par une. Car si la sociologie a une spécificité, ¢’est bien sa
capacité a travailler au niveau du collectif : au minimum, en
mettant des objets individuels en rapport avec des phénoménes
collectifs ; et, mieux encore, en construisant des corpus
collectifs.

C’est ce qu’a fait par exemple la sociologue Clara Lévy
[1998] en tentant de repérer des constantes identitaires dans le
roman juif contemporain, ou la critque littéraire Pascale
Casanova [ 1998] en analysant I'extension du modéle littéraire
francais et la création d'un effet d'universalité de la littérature,
C’est ce qu’a fait également Nathalie Heinich en décrivant les
structures de [Midentité féminine dans plusieurs centaines
d’ceuvres de fiction, en croisant le parametre du mode de subsis-
tance économique avec celui de la disponibilité sexuelle ; elle a
ainsi [ait apparaitre un « état » de fille et trois « états » de femme
(état de premiére, état de seconde, état de tierce), composant
'« ordre » traditionnel, auquel s'est ajouté dans 'entre-deux-
guerres 'état de femme « non liée », propre 4 la modernité
[Heinich, 1996h].

Risque d hézémonisme, adoption spontanée du point de vue
des acteurs, manque de langage de description spécifique :
autant de raisons de douter que la sociologie soit une discipline
bien armée pour étudier de prés les ceuvres d’art [Heinich,
1997a]. Ignorant pour la plupart ces obstacles, les tentatives
pour produire une sociologie des ceuvres ne se sont pas moins
multipliées, en investissant spontanément les deux grands types
de commentaires déja frayés par 1'histoire et la critique d’art :
I"évaluation, d'une part, et I'interprétation, d’autre part.

Evaluer : la guestion du relativisme

Lorsque Passeron, dans article cité [1986], assigne a la
sociologie de 'art la tiche d’« identifier et expliquer les
processus sociaux et les traits culturels qui concourent a faire la
valeur artistique des ceuvres », tout le probleme réside dans le
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statut de ce « faire » : sagit-1l de ce qui constitue, object-
vemenlt, la valeur artistique, ou de ce qui la construit, socia-
lement, en tant que telle 7 Nous allons voir que la premiére
option réenvole a une axiologie (autrement dit une science des
valeurs) sociologique : la seconde a un relativisme, soit normatil
(critique), soit descriptif (anthropologique).

Ou bien, en effet, on tente de donner une raison sociologique
a la valeur des ceuvres (premiére option @ axiologique}, par
exemple en « expliquant » la grandeur d’une ocuvre par sa
capacité a exprimer la sensibilité de son époque. Ainsi, le
« nouveau réalisme » (ce courant de 1'art contemporain qui, au
début des années soixante, utilisait des matériaux empruntés
la vie quotidienne : lambeaux d’affiches, reliefs de repas,
carcasses de voitures, ete.) serait, dans cette perspective, un
génial symptome de la société de consommation. Le risque alors
est de ne faire qu’entériner les jugements indigénes, en reprenant
telles quelles leurs catégorisations (le « nouveau réalisme »
comme groupe effectif, et non comme regroupement constitué
par un critiquel, et de redoubler le travail classificatoire et
¢valuaul des critiques d’art : ceux-ci en effet sont les premiers
a manier ce type de commentaires, propres i ce que nous avons
appelé '« esthétique sociologique ».

Ou bien on décide dignorer ou de déconstruire les
évaluations indigeénes (deuxieme option : relativisme critique),
en bousculant les frontiéres de 1’art : dans cette perspective, il
n'existe pas de valeur esthétique absolue, les productions
mineures ayant une légitimité égale aux grandes ceuvres. La
sociologie de art (ou 1"histoire sociale de 1"art, qui « doit se
poser comme tiches prioritaires le probleme de la déhiérarchi-
sation de ses objets », comme 1"affirmait Enrico Castelnuovo
[1976]) se spécialise alors dans les genres négligés par I'esthé-
tique traditionnelle : romans populaires [Thiesse, 1984 ;
Péquignot, 1991] : genres en déclin [Ponton, 1975] : expressions
artistiques émergentes [ Shusterman, 1991] ; ou encore pratiques
féminines [Nochlin, 1988 ; Saint Martin, 1990)].

En étudiant les ceuvres situées en bas de 1'échelle des valeurs,
la sociologie transgresse les frontigres hiérarchiques indigenes.
Mais en se confinant aux productions dites mineures, le risque
gst double : d’une part, passer d'une décision épistémologique
(suspendre les jugements de valeur esthétiques) a une position
plus ou moins explicitement normative (contester les hiérarchies
traditionnelles) ; d autre part, et surtoul, s'interdire de
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Les frontiéres de art

La relativisation des frontiéres
consacrées se joue a plusieurs niveaux.
Elle concerne, tout d abord, les fron-
tiéres géographiques., en élargissant la
perspective au-dela du cadre culturel
de I'histoire de "art © dans ung pers-
pective anthropologigue, il s’ agit
d’interroger, i partir des arts primitifs,
la notion méme d’esthétique et ses
intersections avec des fonctions utili-
taires, symboliques on religienses |of.
Clifford, 1988 ; Price, 1989].

Une deuxiéme catégorie de fron-
figres, & Iintérieur de notre société, est
celle, hiérarchique, entre « grand art »
el « arts mineurs », « arl d élite » el
« art de masse », « heaux-arts » et
« arts populaires » ou « industries
culturelles » [Bologna, 1972, Crest un
axe de recherches trés développé aux
Etats-Unis, comme "ont notamment
moniré les rravauny de Richard Peterson
[1976] sur la construction historique de
la notion méme de culture ou ceux de
Vera Zolberg et Joni Cherbo [1997]

sur la fagon dont les activites
marginales font pen a peu bouger les
Fromtigres de art actuel.

Une troisiéme catégorie de fron-
tigres, enfin, concerne la distinetion
entre art et non-art, inscrite dans le
langage comme dans les murs des
musées, Qu’est-ce gu'un « auteur = 7
Les « ready-mades » de Duchamp
sont-ils des cenvres d’art, ainsi gque les
dessing ' aliénés (art brur), d antodi-
dactes {art naif) ou d’enfants. voire
d animaux [Lenain, 1990] 7 Faut-il
accepter les délimitations instituées ou,
an confraire, considérer que la cuisine,
la typographie ou I"'enologie sont des
arts an méme titre que la peinture, la
littérature ou la musigque 7 Doit-on
étudier les « pratigues culturelles » an
sens large (loisirs, spectacles sportifs)
en méme temps que les créations
légitimes (theéidtre, musées, opéra) 7
Telles sont gquelgues-unes des
gquestions que la sociologie de art a
en, dés ses origines, i résoudre.

comprendre les processus mémes d’évaluation qui, pour les
acteurs, donnent sens a la notion de chef-d ceuvre ou de valeur
artistique.

La troisieme option, enfin, est d’inspiration plus anthropolo-
gique : elle consiste & prendre pour objet de recherche (et non
pas pour objet de critique, comme dans la deuxieme option) les
valeurs, en tant que résultant d’un processus d’évaluation et non
pas (comme dans la premiére option) en tant que réalités esthé-
tiques objecuves, inscrites dans « les ceuvres mémes ». Il ne
s agil plus alors de décider ce qui fait 1a valeur « sociologique »
d’un urinoir proposé comme une ceuvre d’art (symptome de
I"industrialisation du monde moderne, ou de la régression
infantile d’une société en guerre, ou de I'interrogation sur la
nature de I"art), ni s"il doit ou non étre considéré comme tel : il
s'agit de décrire les opérations permettant aux acteurs de
I"exclure ou de 'inclure dans la catégorie « arl », el les
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justifications qu’ils en donnent. Le relativisme, 1ci, n'est plus
normatifl — se pronongant sur la nature des valeurs pour en
affirmer la relativité — mais simplement descriptif — analysant
leurs variations, sans se prononcer sur 'essence méme de ces
valeurs, autrement dit sur la question de savoir si elles sont des
propriétés objectives des ceuvres ou des constructions sociales.

Le risque, bien stir, est alors de négliger les caractéristiques
propres des ceuvres au profit des modalités de leur réception et
de leur médiation, en travaillant aussi bien sur les publics et sur
les contextes que sur les ceuvres mémes : abstention qui, certes,
¢loigne la sociologie de Mesthétique savante, mais qui dessine,
précisément, I'espace de pertinence qui est spécifiquement le
sien.

Interpréter : la question de la spécificité

La notion d'«interprétation » est excessivement polysé-
mique. Elle peut signifier soit Iexplication d’un objet par des
phénoménes extérieurs a lui, ¢’est-a-dire la recherche des liens
de cause a effet entre deux entités plus ou moins hétérogénes (la
biographie d un artiste par rapport a4 son ceuvre, 1'état d une
société par rapport au genre romanesque ou la position dans le
champ par rapport au degré de formalisation d’une écriture) ;
soit extraction d’éléments privilégiés (les structures rhéto-
riques et architectoniques selon Panofsky) afin de dégager un
modele général (les formes symboliques) a partir d’un corpus
empirique (les cathédrales et les textes médiévaux) ; soit encore
la recherche d’un sens caché (les transformations du pouvoir
royal & I'age classique). Ces trois dimensions étant souvent
mélées en matiere de sociologie des ceuvres, nous renoncerons a
réduire d'emblée cette polysémie.

L interprétation a occupé la sociologie de 1'art depuis ses
origines : nous "avons vu a propos de 'esthétique sociolo-
gique, quelle que fit la grille utilisée — wuvres comme retlet
ou révélateur du social, homologie, voire programmation du
regard porté sur elles. Mais dans la derniére génération, la socio-
logie n'a pas été la plus grande pourvoyeuse de ce type
d’approches.

Selon le sociologue Bruno Péquignot, dans son plaidoyer
Pour une sociologie esthétigue [1993], 1'essai de Michel
Foucault [1966] sur Velasquez prouve la possibilité d'une
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Disciplines interprétatives

Dans la sociologie de Mart actuelle,
de « troisiéme génération », |'un des
principanx exemples d interprétation
d'une ceuvre est I"analyse par Pierre
Bourdien de L' Education sentimentale
de Flaubert : le sociologue v voil
I'expression de I'indétermination des
jeunes bourgeois qui, réticents
« hériter ['héritage », hésitent entre
une bohéme gratifiante mais risquée et
une vie bourgeoise plus rangée
[Bourdien, 1975]. Les approches inter-
prétatives a visée sociologique se
trouvent plus volontiers dans des disci-
plines adjacentes : philosophie,
histoire culturelle, histoire Liftéraire,
ethnologie.

Le philosophe Michel Foucault
proposa, dans Les Mors ef les Choses
[1966], une célebre analyse du tableau
de Velasquez, Les Ménines, oi le
peintre s’ autoreprésente en train de
peindre le couple royal, réduit a un
lointain reflet dans un miroir @ de sorte
que ce qui nous est montré est non pas,
comme le voudrait la tradition, I"'image
du roi et de la reine, mais I'image que
voient le roi et la reine — un peintre en
aloire an milien de la cour — tandis
qu’ils se tont tirer le portrait.

L™ histoire littéraire a €galement
contribué i I'interprétation sociolo-

gigue des euvres, notamment avec
|"essai de Jacques Dubois [1997] pour
déceler dans A Ja recherche du femypg
perdu les marques d'une compétence
spécifique & la socialisation ; ou encore
avec école « sociocntigue », cher-
chant dans le « socio-texte », le
« co-lexte » (ensemble des discours
accompagnant le texte) et le « hors-
texte » {espace de référence sociocul-
furell, le « discours social » ou les
« sociogrammes » d'une épogue
[Ducher é&d., 1979],

Une aumtre catégorie d'interpréfa-
tions provient de I"histoire culturelle :
ainsi Tzvetan Todorov, dans le cadre
de son anthropologie de I"humanisme
en Occident, analvse la peinture
flamande & la Renaissance comme
étant & la fois le symptome et I"instru-
ment du processus d'individualisation
el de sécularisation du divin & la
Renaissance [Todorov, 2000]. Dans
ung perspective plus spécifiguement
ethnologique, 'approche « ethnocri-
tigue =, sur les traces de Mikhail
Bakhtine [ 1965], vise dans les euvres
littéraires la mise en forme des cadres
de la vie collective propres & une
épogque [Privat, 1994].

sociologie des ceuvres, capable de repérer des phénomeénes
généraux (le changement du rapport au pouvoir) dans des
théemes (un portrait de cour) et des structures formelles (1'usage
de la perspective, les jeux de miroirs). Outre qu’il est quelque
peu paradoxal de fonder une sociologie sur I'ceuvre d'un philo-
sophe, ce point de vue souleve un certain nombre de questions,
indépendantes d’ailleurs de la valeur de I'essai de Foucault — et
notamment, de la part respective qu’y tiennent les préoccu-
pations du commentateur et les caracténstiques de son objel.
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Premicérement, les analyses d oeuvres i1solées, comme chez
Foucault, sont exceptionnelles @ n'est-ce pas parce que les
ceuvres susceptibles de se préter a ce point a la projection de
significations générales ne courent pas les musées, mi les biblio-
theques, el moins encore les salles de concert 7 En outre,
I'espace laissé a 'interprétation n’est-il pas encore réduit du fait
que de telles analyses ne sont guére pertinentes que pour les
ceuvres narratives ou figuratives (littérature, peinture), excluant
pour I'essentiel la musique — sauf a risquer de périlleux courts-
circuits entre le haut miveau de généralité de 1"« interprétant »
(un phénomene social) et les particularités formelles de "« inter-
prété » (une ceuvre d'art) 7 Enfin, leur pertinence n’est-elle pas
également limitée par le degré d autonomisation des ceuvres en
question, de sorte que la peinture i la Renaissance, par exemple,
5’y préte mieux que 1art contemporain, dont les déterminants
sont d’abord internes au monde de 'art avant de figurer des
« enjeux de sociéle » ?

Un deuxiéme probléme est celui des catégories dans
lesquelles sont pensées les ceuvres analysées. Car a reprendre
telles quelles les classifications et les échelles de valeurs
indigénes comme si elles étaient des catégories objectives, ne
court-on pas le risque de reproduire le travail des acteurs 7 Ainsi,
on ne peut interpréter sociologiquement 1Mart baroque sans
déconstruire d’abord la notion méme de « baroque », apparue
postéricurement a 1art qu’elle désigne (peinture et musique au
xvIlE siecle, arts décoratifs et architecture au xvir siécle), et
mélangeant la description stylistique avec le découpage chrono-
logique. Autre exemple : en tentant d’analyser sncinlngiqucmcnt
les mouvements d avant-garde, que ce soit aux Etats-Unis
[Crane, 1987] ou en France [Verger, 1991], on risque fort de se
contenter d’opérer a I'échelle statistique le méme processus que
les critiques a 1'échelle empirique : sélectionner des ceuvres, les
regrouper en un « mouvement » et les classer, en fonction de
déterminants non plus esthétiques mais économiques, poli-
tiques ou sociaux. Le résultat n’est-1l pas d’entériner les caté-
cories utilisées par les acteurs (et pas toujours les plus informeés
d’entre eux), plutdt que d’en expliciter la genése, les variations
et les fonctions 7

Un troisieme probléme tient au projet méme qui anime ces
analyses, lorsqu’elles s"opposent 4 la fois 4 Midéalisation de "art
et 4 son autonomisation, typiques de 1'esthétique traditionnelle,
En effet, vouloir démontrer {comme le faisait déja Iesthétique
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sociologique de premiére génération) I'hétéronomie des ceuvres,
en les interprétant comme des expressions d'une sociélé ou
d’une classe sociale tout entiére, ¢’est leur conférer un extraordi-
naire pouvoir, contribuant ainsi a leur idéalisation. Le projet
critique propre a la sociologie de Mart exigerail au contraire
d’affirmer que les ceuvres d’art ne sont rien d’autre que des
productions formelles, obéissant a leurs contraintes propres
(plastiques, hittéraires, musicales), sans rien signifier des
sociétés qui les voient naitre. Mais, alors, ¢’est tout le projet
interprétatif qui s’effondrerait. On ne peut a la fois affirmer
I"hétéronomie de art, en référant sa signification 4 une instance
trés genérale (sociéte, classe sociale), et s’opposer a son idéali-
sation : il faut choisir entre critique et herméneutique — ou
changer radicalement de point de vue.

Observer : pour une sociologie pragmatigue

Moins vulnérable en revanche serait une approche « pragma-
tique », Que faut-il entendre par 1a 7 Dune part, il s agit
d’analyser non pas ce qui fait, ce que valent ou ce que signi-
fient les ceuvres d'art, mais ce qu’elles fonr © et, d autre part, de
les observer en situation, grace a I'investigation empirique.

Facteurs de transformations, les ceuvres possedent en effet des
propriétés intrinséques — plastiques, musicales, hittéraires —
qui agissent : sur les émotions de ceux qui les regoivent, en les
« touchant », en les « bouleversant», en les «impres-
sionnant » ; sur leurs catégories cognitives, en entérinant les
découpages mentaux et, parfois, en les brouillant ; sur leurs
systemes de valeurs, en les mettant a I'épreuve des objets de
jugement ; sur l'espace des possibles perceptifs, en
programmant ou, du moins, en tracant la voie des expériences
sensorielles, des cadres perceptifs et des catégories évaluatives
qui permettront de les assimiler.

Ainsi, la peinture agit sur la représentation du monde envi-
ronnant, recomposé dans le regard a la lumiere des formes artis-
tiques. La fiction littéraire programme la construction collective
d'un imaginaire des possibles affectifs, des réles et des places,
aussi stirement qu’elle reflete la réalité des situations observées
par | histoire. Et 1'art contemporain déconstruit les catégories
cognitives permettant de construire un consensus sur ce qu’est
I"art, beaucoup plus stirement qu’il ne rend compte de I"élat de la
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société industrielle ou méme du statut des artistes dans la
modernité : par la transgression systématisée des frontieres
mentales et matérielles entre art et non-art, les propositions des
artistes contemporains ont entrainé un spectaculaire élargis-
sement de la notion d’art en méme lemps qu une coupure
toujours plus marquée entre initiés, qui intégrent cet élargis-
sement 4 leur espace mental, et profanes, qui réagissent en réaf-
firmant les limites de sens commun [Heinich, 1998a].

Or, pour étudier ces actions exercées par les ceuvres, il faut
tenir les deux bouts de la chaine : d'une part, la description des
conduites des acteurs, des objets, des institutions, des
mediations, des circulations de valeurs a partir et i propos des
ceuvres d’art ; et, d’autre part, la description de ce qui, dans leurs
propriétés formelles — innovations individualisées aussi bien
que constantes réitérées dans un corpus — rend ces conduites
nécessaires. Le sociologue peut ainsi se pencher sur « les ceuvres
memes », en montrant par exemple en quoi elles déconstruisent
les criteres traditionnels d’évaluation, ou en quoi elles
produisent ou activent des structures 1maginaires © non pour en
tirer arcument quant a leurs causes, leur valeur ou leurs signifi-
cations, mais pour les traiter comme des acteurs a part entiére
de la vie en société, mi plus ni moins importants, ni plus ni moins
« soClaux » — c¢'est-a-dire interagissants — que les objets
naturels, les machines, et les humains,

Prenons 'exemple de 1authenticité, cette notion fonda-
mentale dans le rapport aux ceuvres d’art. L' esthétique sociolo-
gique tendra a établir, de facon essentiellement spéculative, en
quoi une ceuvre d’art est « authentique » — ou plutot a déplorer
les processus « sociaux » qui entrainent son « aliénation », ¢’ est-
a-dire sa perte d'authenticité (¢f. notamment I'ceuvre de Walter
Benjamin). La sociologie critique montrera plutdt en quoi il
s'agit la d'une 1déologie ou, dans un vocabulaire plus moderne,
d’une « construction sociale », dissimulant les processus
d’« imposition de légitimité » esthétique par la « violence
symbolique » exercée sur les acteurs ainsi amenés i « y croire »,
La sociologie pragmatique, elle, " exercera, dans une tradition
dite « ethnométhodologique », a étudier concrétement les
procédures d’authentification des ceuvres par les experts, et les
compélences ainsi requises ; elle inventoriera les propriétés des
objets auxquels les acteurs attribuent une « authenticité », et les
contextes en lesquels cette opération se produit ; enfin, elle
analysera le type d'émotions exercées sur les acteurs lorsqu’ils

97



Pragmatigue d’une installation

Dans les années gquatre-vingt-dix,
I"artiste frangais Christian Boltanski
réalisa an musée d” Art moderne de la
Ville de Paris une « installation =,
consistant en des piles de vétements
nsagés entassés sur des éagéres, dans
les réserves au sous-sol. Cette propo-
sition provogue des reactions varees :
saisissement, admiration, rejet.

Dans ce dernier cas, "action
répulsive exercée par I'eeuvre se
comprend probablement — comme
pour 'ensemble de Marm  contem-
porain — comme un effet de la trans-
gression des frontiéres de art el que
Mentend le sens commun ; exigence de
beauté, de pérennité, de signification
immédiatement lisible, voire de valeur
du matériau, mais aussi de compé-
lence spécifique et de travail visible
etfectue par ["artiste en personne
[Heinich, 1998a, 1998b]. A |'opposé,
I"admiration éprouvée pour |'ouvre
peut naitre de la capacité de celle-ci 4
opérer simultanément toutes ces trans-
gressions, Mais, parallélement aux
dispositions du spectateur & |"égard de
I"art contemporain, 'eeuvre peut aussi
exercer sur les visiteurs une forte
charge émotionnelle, gui ne se laisse
décrire mi en ermes d’admiration ni en
termes de rejet. D' on provient-elle 7

Sans doute tient-elle au statut
composite des objets qui constituent
I"installation. Car le fait que ces

vetements soient visiblement usagés
les humanise, en les rattachant aux
personnes gui les ont portés ;. le fait
qu’ils soient accumulés en vrac interdit
den faire «des reliques, des repré-
sentants d'individus nommément
identifiés ; le fail gqu’ils soient soigneu-
sement pliés et empilés les arrache a
I"état de déchets, destinés au rebut ; et
le fait gque, exposés dans un musée, ils
ne soient pas & vendre, les soustrait an
monde de la marchandise.

Ni déchets, détachés des personnes
{ils en portent encore |'empreinte, et
peut-£ire |'odeur) ; ni objets utilitaires,
attachés a des étres présents (ils
n’appartiennent manifestement plus i
quicongue) : ni religues, attachées i
des absents {leur nombre interdit
|"identification) ; ni marchandises,
proamises a de futurs usages @ a ce stamt
composite, indécidable, s"ajoute |"effet
paradoxal gue constitue |a départicula-
risation par le nombre de ¢ce qui reléve,
par excellence, du particulier. Une telle
opération recondumt la structure o un
dispositif concentrationnaire {les
entassements de vétements gu'on
nommait, 4 Auschwitz, « Canada »),
par rapport auguel certains spectateurs
peuvent développer une sensibilité
particuliére, s ajoutant a leur degré de
Familiarité ou d’acceptation de ["art
contemporain lu-méme,

sont touchés par la mise en présence avec un objet percu comme
« authentique » — relique, fétiche, ceuvre d’art — et la relation
entre cette action et les propriétés de 'objet,

Il n'y a donc pas plus de raisons d’exclure a priori les ceuvres
du domaine sociologique que de les y intégrer a tout prix. La
seule bonne raison n’est-elle pas celle que fournissent au socio-
logue les acteurs eux-mémes 7 Lorsque les acteurs s'intéressent
aux ceuvres {(plutol par exemple qu’a la biographie de I'artiste,
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aux conditions d’exposition ou a I'action des pouvoirs publics),
1l s"agira de chercher 4 comprendre ce qui motive cel intérél,
comment il s"organise, se justifie, se stabilise dans des
jugements de valeur, des interprétations, des institutions, des
objets matériels ; et lorsque ce n’est pas prioritairement par les
ceuvres que passe I'investissement sur 'art, 1l sagira de suivre
les acteurs dans leurs objets d’amour et de dédain, leurs indi-
gnations et leurs admirations. Le probléme n’est donc pas de
privilégier ou de négliger les ceuvres, mais de se laisser guider
par les différentes catégories d’acteurs, dans la pluralité de leurs
Investissements.

Le propre de 'art est qu’il fait beaucoup parler, et écrire, vy
compris pour en dire 'ineffabilité ou I'irréductibilité a 1'ordre
du discours : ¢'est la « mise en énigme » des ceuvres, processus
qui appelle en priorité "analyse, avant méme les modalités de
traitement des énigmes en question. Vouloir faire la sociologie
de 1'art dans sa seule dimension formelle ou matérielle, sans
prendre en compte les discours qui I'accompagnent, ¢’ est passer
exactement i coté de sa spécificité. Ce n’est pas en appelant 4
s’intéresser aux objets, ou aux euvres, ou aux personnes, ou aux
« conditions sociales de production » que le sociologue fait
ceuvre specifiquement sociologique en matiere d’art @ ¢'est en
s’intéressant a la facon dont les acteurs, selon les situations,
investissent tel ou tel de ces moments pour assurer leur rapport
al'art et a la valeur artistique. Ce n’est pas, autrement dit, au
sociologue de choisir ses « objets » (4 tous les sens du terme) :
¢’est a lui de se laisser guider par les déplacements des acteurs
dans le monde tel qu’ils I'habitent.

Il ne s’agit donc pas d’opposer, dans I"absolu, « bonnes » et
« mauvaises » fagons de traiter sociologiquement des ceuvres,
mais plutdt de préciser le degré de spécificité de 'analyse : dans
quelle mesure telle approche est-elle propre a la sociologie, et
dans quelle mesure appartient-elle déja au discours de sens
commun ou a d’autres disciplines du savoir 7 La critique ou
I'interprétation réalisées 4 partir d’ ceuvres majeures considérées
individuellement sont des opérations toujours possibles, mais
que n'a pas inventées la sociologie, et qui ne requierent pas de
méthode particuliére. En revanche, I'analyse pragmatique de
I"action en situation, tout comme |"analyse structurale de gros
corpus augmentent le degré de spécificité sociologique, n’étant
réalisées ni par les acteurs eux-meémes, ni par les autres disci-
plines du savoir. Autant dire qu’elles sont, probablement, utiles.



Conclusion / Un défi a la sociologie

Apres Pesthétique sociologique de la premiere génération et
I"histoire sociale de 1'art de la deuxieme génération, la socio-
logie d'enquéte de la troisieme génération a fait la preuve que
la sociologie de I'art peut répondre aux criteres de rigueur, aux
méthodes contrdlées et aux résultats positifs qui signent I’ appar-
tenance d’une discipline aux sciences sociales, et non plus aux
raditionnelles « humanités ». Par-deli la qualité inégale des
recherches ainsi menées depuis les années soixante, reste ce saut
considérable dans 1"architecture des savoirs, et les débats que
suscitent (ou devraient susciter) les options entre écoles diffé-
rentes — morphologie sociale, sociologie de la domination,
sociologie interactionniste, sociologie de la médiation, socio-
logie des valeurs, sociologie de la singularité. ..

Le probléme de la sociologie de I'art aujourd™hui n’est donc
plus de se confronter au passé, ¢’est-a-dire d’arracher son objet
au poids de la tradition esthete qui en eut longtemps le
monopole : elle a suffisamment prouvé qu’elle est capable de
produire non seulement de nouveaux éclairages, mais aussi des
résultats concrets. Il ne s’agit plus d’affirmer le lien entre
« [Tart » et « la société », comme on 'enseignait encore
naguere : cette démarche apparait désormais comme présociolo-
aique, typique de cette illusion de " homo clausus que dénongait
Norbert Elias & propos de "opposition individu/société,
postulant qu’il pourrait exister, d'un coté, un « individu » non
socialisé et, de Mautre, un « social » transcendant aux actions
individuelles. De méme que la socialisation est, de part en part,
constitutive de tout individu, de méme elle 'est, a I'évidence, de
I"activité artistique — comme de toute activité humaine,
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Le probléeme, aujourd hui, est plutdt interne a la sociologie :
1l s"agit d'inscrive la sociologie de 1Mart dans les questions
propres a la discipline sociologique. Et 'enjeu est de taille, tant
la question de 1'art souléve des probléemes qui, au-dela de la
sociologie de Mart proprement dite, n’ont pas fini de préoccuper
et, souvent, de cliver, I'ensemble des sociologues. Clest
pourquoi les propositions qui suivent relévent moins d'un
constat que d'une prise de position quant a la pratique de la
sociologie, formulée 4 un moment — le début du xxr siecle —
ol celle-ci se trouve éclatée en de multiples « écoles ». Aussi
cette conclusion doit-elle étre lue comme une position person-
nelle de 1'auteur (pour un plus ample développement, cf.
[Heinich, 1998c]).

Autonomiser la discipline

Un premier enjeu réside dans la nécessaire autonomisation de
la sociologie de I'art par rapport 4 son objet méme : tant que la
fascination pour « 1"art » et le désir de concurrencer 1" histoire ou
la critique d’art tiendront lieu de programme de recherche, il v
aura peu de chances de dépasser le stade d'une « esthétique
sociologique » a la fois arrogante et peu productive, riche de
programmes mais pauvre en résultats, parce qu’enfermée dans
les problématiques lettrées — privilége accordé de facto aux
CEUVTES, Apories normatives et manie interprétative.

Il s"agit, autrement dit, de sortir 1la sociologie de 1'art du
domaine des disciplines artistiques, auxquelles elle sert souvent
de modernisation a peu de frais, pour la confronter aux problé-
matiques et aux méthodes de la sociologie, ot elle n’occupe
aujourd hui qu’une position trop marginale. Ce serait la
condition d’un véritable dialogue, et avec 'histoire de 'art, de
la littérature, de la musique (plutdt qu'un rapport d’annexion ou
de défi), et avec la sociologie (plutdt qu'une ignorance indiffé-
rente). L' enquéte empirique — par la statistique, 1'entretien,
I"observation ou l'analyse pragmatique des actions en
situation — constitue a cet égard une condition minimale de
cette autonomisation de la discipline.

La question des wuvres trouverait alors une plus juste
approche, puisque celles-¢i perdraient de fait la position centrale
que leur octroient les disciplines dont elles sont 1'objet privi-
légie. On réaliserait alors que centrer la sociologie de art sur
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une sociologie des ceuvres d'art, au détmiment d'une sociologie
des modes de réception, des lormes de reconnaissance et du
statut des producteurs, équivaudrait a proner, par exemple, une
sociologie de I'éducation qui n’étudierait que les contenus péda-
cogiques, en négligeant la morphologie de la profession ensei-
gnante et ses conceptions du métier, la démographie des éléves,
I"architecture scolaire ou encore les politiques de 1'éducation,

Echapper au sociologisme

L art offre, nous I'avons vu, une application privilégiée a ce
qu’on peut appeler le « sociologisme », consistant a considérer
le général, le commun, le collectif — le « social » — comme le
fondement, la vérité ou la détermination ultime du particulier,
de la singularité, de N'individuahité. Mais le rble de la sociologie
est-il vraiment de prendre parti dans ce débat entre conceptions
opposées, dont 'issue est 4 peu pres aussi indécidable qu’avec
les éternels débats entre partisans de I'inné et de 1"acquis ?
Nest-1l pas plutét de prendre ces convictions pour objet, en
s'intéressant aux opérations de généralisation ou de particulari-
sation qui les fondent 7

Pour faire ce dont lui seul est capable, le sociologue doit
plutot sortir de ce réductionnisme, en cessant de privilégier le
général sur le particulier, ou le particulier sur le général, pour
envisager « symétriquement » [Latour, 1997], ces deux fagons
de voir, considérées alors comme objefs et non plus comme
postures de recherche. 11 pourra ainsi « suivre les acteurs », non
plus seulement dans leurs actions, mais aussi dans leurs
évaluations, et notamment dans leurs déplacements entre ces
poles du général et du particulier, du « social » et de I'individuel,
de I'hétéronomie et de 1"autonomie de 1"art.

Sortir de la critique

Cest ici gquintervient la question, fondamentale en socio-
logie, du rapport aux valeurs : la sociologie doit-elle prendre le
contre-pied des valeurs « dominantes », parce qu’illusoires ou
élitistes 7 Ou doit-elle s"abstenir de toute position, en prenant
pour objet le rapport gqu’entretiennent les acteurs aux valeurs 7

102



L’ambivalence de la généralisation

Lonterprétation des cenvres o art
vise & les inscrire dans une causalité
plus générale gue leur simple mateé-
rialité ou leurs proprietés plastiques,
discursives on sonores. Or le sens de
ces opérations de « montée en géne-
ralité » | Boltanski et Thévenof, 1991 ]
est ambivalent. D'une part, en effet,
elles peuvent viser a attester la
grandeur de ces euvres, capables de
contenir des enjeux beaucoup plus
grands gu'elles : c'est '« agrandis-
sement an général », que pratigue
I"histoire de Iart dés lors qu’elle quitte
le terrain de la monographie oun de
|"historiographie pour la synthése
esthétigue, i visée plus on moins
sociologigue.

D' antre part, a4 |"opposé. les
opérations de généralisation peuvent
viser & réduire la grandeur des ceuvres,
en montrant que, loin d'étre originales
el autonomes, elles ne sont que le
produit de déterminations écono-
migues, sociales, politigues : ¢'est la
« éEduction au général », opérée en

parficulier sur les valeurs én « régime
de singularité », constituées dans le
privilege accordé & ce gui est unigue,
original, hors du commun, comme le
sont devenues les ceuvres d'art avee le
modéle romantigue. C'est dans cette
posture critigue 4 'égard de la
« croyance » dans les gualités esthé-
tiques intrinséques et 'irréductible
singularité des créateurs que la socio-
logie a trouvé son plus puissant
motenr.

Le probléme est qu’elle n'a pas le
monopole de cette posture, méme si
elle Iui fournit de puissants
instruments : le sens commun sait trés
bien, lui aussi, mogquer la naiveré des
« dévols » de "art et brocarder 1'idéa-
lisme primaire des profanes. La
posture critique n'est pas spécifique a
la sociologie @ elle est une competence
des acteurs, a laguelle la « sociologie
critigue » a fourni, depuis une géné-
ration, une spectaculaire montée en
pPUissance.

Dans ce dernier cas, un nouveau pas sera accomph dans
I"autonomisation de la sociologie de I'art @ non plus seulement
par rapport aux disciplines adjacentes, mais aussi par rapport au
sens commun et aux praticiens de son objet — fussent-ils
experts ou spécialistes.

Concretement, le sociologue doit-il démontrer que la création
artistique n’est pas individuelle mais collective, voire que cette
« croyance » en 'individualité est une « violence symbolique »
exercée par les « dominants » sur les « dominés » 7 Ou bien
doit-il décrire les déplacements du rapport & la création entre
I'individuel et le collectif, de facon & pouvoir reconstituer la
sénéalogie de ces représentations, €tudier la facon dont elles
s’articulent avec 'expérience et coexistent avec des représen-
tations concurrentes, et mettre en évidence la pluralité des
positions el des formes de domination en art — y compris la
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domination du sociologue prompt a4 imposer, au nom
de la « science » el contre les « croyances » des acteurs,
des systémes de valeurs présentés comme des vérités
objectives 7

Ajoutons que cette sociologie du dévoilement, paradoxale il
y a une génération, a parfaitement réussi aujourd hui : elle
instrumente quotidiennement les capacités critiques des acteurs,
habiles a dénoncer les effets de domination et a affirmer la vérité
du social sous I'illusion du particulier. Mais elle rend du méme
coup impensables les effets pervers de ses propres dénon-
ciations. Ainsi lorsque, dans L'Amour de Uarr, Bourdieu
dénonce I'idéalisation des valeurs artistiques comme obstacles a
I"accession des « dominés » a la culture, le résultat paradoxal est
de déposséder ceux-ci de ces valeurs, qui sont leurs premiéres
prises sur le monde de "art : la relation cynique ou désidéali-
sante a 1'art est le propre de ceux qui en sont suffisamment
proches pour pouvoir jouer de la désinvolture face a des valeurs
qui leur sont familieres. 5i I'idéalisation de Mart est un effet de
la déprivation, elle est aussi un instrument majeur d’entrée en
relation avec lui @ de sorte que la dénoncer, au nom du dévoi-
lement sociologique des inégalités, ¢’est redoubler la dépri-
vation objective par la culpabilisation,

Du normatif au descriptif

Sociologie critique, ou sociologie de la critique, selon la
formule de Luc Boltanski 7 11 y a 1a un choix, fondamental pour
la sociologie, entre une orientation normative — celle qu’a le
plus souvent suivie la sociologie de 1'art depuis ses origines —
et une orientation analytico-descriptive. Dans le premier cas, il
s'agit de prendre le contre-pied des jugements de valeur ordi-
naires : par exemple, a propos de la construction de la grandeur
en art par la « montée en singularité » et la « montée en objec-
tvité », on montrera que 'une s appuie « en fait » sur des
caracteres communs, I'autre sur une subjectivité. Dans le second
cas, il s’agit de suspendre tout jugement de valeur par le cher-
cheur, conformément au précepte wébérien de « neutralité axio-
logique », de lacon a prendre les valeurs elles-mémes pour objet
de la recherche. Or ce choix est, bien sar, particulierement
crucial lorsque 1'objet du sociologue est aussi chargé de valori-
sations que Dest, par délinition, Iart,
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Art et politigue

La posture critique en sociologie de
|"art ne s"illustre jamais mieux qu'a
travers le théme « art et politique », oi
s'exprime la double visée d'hétéro-
nomie (1"art est déterminé par des
instances extra-artistigues) et de dési-
déalisation {1"art n’est ni « pur » ni
« (désintéresse », contrairement au
modele kantien), Ce théme se présente
souvent sous la forme d'one fasci-
nation des théoriciens pour |7« art
engagé », oll sont censées se rejoindre
la dimension esthétique {innovation
arfistigue) et la dimension politigue
{ progressisme démocratique).

Face & cela, deux oplions se
présentent an sociologue non critigue.
Soit il intervient sur le plan épistémo-
logigque des instruments de recherche,
en considérant ce modéle des avani-
gardes comme une proposition scienti-
fique : 1l doat alors montrer guun fel
modéle est erroné, parce gu'il prend
pour une régle ce gui n'est guére,
historiguement, qu’une exception : la

conjonction  des  avant-gardes  artis-
tiques et politiques n'a été en effet que
tréss rarement réalisée, notamment par
le suprématisme et le surréalisme. Soit
il intervient sur le plan sociologigue de
I"objet de recherche, en considérant
cette concepltion comime une représen-
tation de sens commun ; il doit alors
comprendre la logique gqui la sous-
tend, en remontant i |'épogue roman-
tique, lorsque la figure de Iartiste se
déplace vers une incarnation de la
marginalité, en un double mouvement
de singularisation et de contestation
des valeurs établies, susceptible de
s'orienter soil vers la erdalion artis-
tique, soit vers |"action politique.

Ces deux démarches — invalidation
d'un modéle sociologigue erroné et
analyse d une représentation de sens
commun devenue un poncif de la
sociologie crtique — né sont ien sir
nullement exclusives I'une de |"autre :
elles ont méme toutes chances de se
succéder dans cet ordre.

Cette caractéristique rend la posture critique particuliérement
prégnante en sociologie de 1"art, au point que celle-ci produit des
effets critiques méme lorsqu’elle ne les cherche pas. Ainsi, le
relativisme descriptif pratiqué par le chercheur — par exemple,
montrer la variabilité des valeurs esthétiques — est facilement
lu comme une relativisation normative des valeurs de sens
commun, visant a prendre parti 4 leur propos — par exemple,
dénier qu’il y ait une quelconque objectivité dans la valeur des
ceuvres d’art, voire une quelconque réalité dans les émotions
qu’elles peuvent susciter.

En outre, cette posture critique tend a rabattre toute posture
non critique sur une régression dans I'essentialisme, qui consis-
terait & alfirmer la réalité objective des valeurs esthétgues. Or
le refus de tenir une position normative, quelle qu’elle soit,
consiste bien plutot a s’abstenir de tout jugement quant a la
nature des valeurs. Il ne s agit pas de revenir a 'idéalisme, mais
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de traiter symétriquement idéalisme et sociologisme, en tant
qu’ils sont I'un et I"autre des représentations i analyser. EL cette
analyse des représentations ne consiste pas a démystifier les
illusions, mais a mettre en évidence les logiques qui permettent
aux acteurs de s’ onenter.

Deés lors, toutefois, que le rile du sociologue n'est plus
d’argumenter les controverses — opposant une valeur d une
autre et le réel aux représentations — mais de les analyser, 1l Tu
faut accepter de limiter son espace de compétence, en s’inter-
disant toute position normative, tout jugement de valeur : il n’a
plus a4 décider s1 les acteurs « ont raison », mais a montrer
quelles sont leurs raisons. Cette suspension du jugement
constitue une rupture assez radicale avec une conception
aujourd’hu trés répandue de la sociologie, qui a trouvé un
terrain de choix dans la sociologie de I"art.

De Pexplication a la compréhension

Voila qui nous conduit & un autre défi que la sociologie de
I"art lance a la sociologie tout entiére : faut-il laisser la visée
exphicative, construite sur le modéle des sciences de la nature,
continuer a gouverner |'essentiel de la recherche, ou peut-on lui
adjoindre — ce qui ne signifie pas lui substituer — une approche
compréhensive, spécifique des sciences humaines 7

Dans le premier cas, il s agit essentiellement de dégager,
notamment grice a outil statistique, des corrélations entre les
faits étudiés (objets, actions, opinions...) et des causalités exté-
rieures a eux (contextes matériels ou économiques, origines
sociales...). Dans le second cas, il s’agit de dégager les logiques
sous-jacentes qui conférent sa cohérence a I'expérience telle
qu’elle est vécue par les acteurs, en s appuyant notamment (mais
pas exclusivement) sur les comptes rendus qu’eux-mémes sont
en mesure de produire, soit spontanément, soit par sollicitation.

Ces deux démarches ne sont nullement antagoniques, mais
complémentaires : on peut fort bien expliquer la figure du génie
meéconnu par les propriétés de ses zélateurs plutht que par celles
de 1"artiste ainsi grandi par I'admiration, tout en mettant en
eévidence le sens que revél pour eux une lelle représentation, et
les raisons, conscientes ou non, qu'ils ont d’y adhérer, Le
probléme est que 1'hégémonisme qui gouverne trop souvent les
partis pris méthodologiques tend 4 enfermer les chercheurs dans
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Art et singularité

Dans une optique non normative ef,
par conséquent, non critique, faire une
« sociologie de la singularité »
n"équivaut nullement & vouloir prouver
sociologiqguement le bien-fondé de la
croyance en la singularité de [Mart
— pas plus gu'une sociologie des
religions n’a pour but de prouver le
bien-fondé des croyances religieuses.
Il ne s"agit pas de revenir a une
conception  esthéte,  présociociolo-
gique, d'un art dégagé de toute déter-
mination sociale, mais d’exphiciter ce
gque signifie, pour les acteurs, un
régime de valeurs fondé sur la
singularité,

Celle-ci en effet n'est pas une
propriété substantielle des movres on
des artistes, mais un mode de gualifi-
cafion — au double sens de défimition
et de valorisation — gui privilégie
I"'unicité, I"originalité wvoire ["anor-
malité, et en faitl la condition de la
grandeur en art. Ce « régime de singu-
larité » s'oppose au « régime de
communauté = qui, a Minverse, privi-
légie ce qui est commun, standard,
partageé, et gqui tend & voir dans toute
singularité une déviance, un stigmate.
Que 'art ne soit pas consubstanticl-
lement voud 4 la singularité, la preave
nous en est donnée par son histoire
méme, qui I"a vu basculer d’un régime
4 'antre avec le mouvement roman-
tique, au tournant du xix° siécle.

Ce n'est done pas an sociologue de
dire si 'art est ou n'est pas singulier :
il Iui revient simplement — mais ¢’ est
une tiche immense — de repérer si et
a quelles conditions les acteurs
produisent ce type de qualifications, et
avec quelles conséquences sur la
production artistigue (par exemple, le
privilege accorde A la transgression des
tfrontiéres dans |"art contemporain), sur
la médiation (la structure particuliére
du processus de reconnaissance, privi-
légiant les réseaux courts oun le temps
long), et sur la réception {la valon-
sation de Moriginalité s"accompagnant
d un élitisme des publics).

Dans cette acception, « singularité »
n’est pas non plus réductible an sens
d'une simple « particularité » ou
« spécificité », qui tend i prédominer
aujourd’hui ; étre singulier, au sens fort
oil nous I"entendons, ¢’est étre rendu
insubstituable, par toute une série
d’ opérations concrétes {nominations,
catégorisations, manipulations), gue la
sociologie pragmatigque permet préci-
sémenlt de décrire. Loin d’&tre une
« illusion » 4 démonter, comme le
voudrait la sociologie critique, ou uneg
valeur & défendre, comme le voudrait
la tradition esthéte, le réeime de singu-
larité devient un systéme cohérent de
représentations et o’ actions.

des choix exclusifs. En outre, 1a visée explicative va de pair avec
une focalisation sur la dimension du réel, au détriment des repré-
sentations — imaginaires et symboliques —, qu’elle tend 4 envi-
sager comme des obstacles a la vérité. La visée compréhensive
place sur le méme plan le réel et les représentations, en tant que
dimensions de la réalité vécue ; elle substitue ainsi I'épreuve de
cohérence (comment telle logique argumentative s articule-
t-elle avec une autre 7) a I'épreuve de vénté (cet argument est-il

LT



vral ou faux 7). Clest 1a une conversion difficile 4 accepter
lorsqu’on n’admet pour seule mission i la sociologie que
d’expliquer la vérité du réel, en tant qu’il est déterminé : mais il
devient évident que cette discipline sait aussi étre productive en
se donnant pour mission d’exphiciter les représentations, en tant
qu’elles sont cohérentes.

Il est clair en tout cas que la sociologie de 1'art n’est pas
condamnée a osciller entre essentialisme et critique,
« croyance » et « désillusionnement », « analyse interne » et
« analyse externe », les « ceuvres mémes » et les discours tenus a
leur propos : elle peut s intéresser aux personnes, aux contextes
ou aux objets selon leur pertinence pour les acteurs plutot que
selon une hiérarchie décidée a priori, et décrire les actions et les
représentations (y compris les accusations de croyance ou
d’incrédulité, et les prétentions au désillusionnement ou a la
clairvoyance) dans le seul but de les comprendre.

Vers une quatrieme génération ?

Apres trois générations de pratiques remarquablement hété-
rogénes, uné quatrieme génération commence-t-elle a émerger 7
Elle aurait comme caractéristique non de se substituer aux précé-
dentes, mais de les compléter, en les prolongeant au-dela d’une
perspective essentialiste et normative, dans une direction plus
anthropologique et pragmatique, élargie a la compréhension des
représentations et non plus seulement a 'explication des objets
on des faits. On aurait vraiment fini, alors, d’étudier 17art er la
sociélé, ou méme Mart dans la société, pour se consacrer a 1Mart
comme société, et, plus encore, a la sociologie de 'art
elle-méme comme production des acteurs.

Ceux-ci en effet ne cessent de prouver leurs capacités i inter-
préter les liens entre 'art et le monde vécu, que ce soit pour les
affirmer, dans la tradition matérialiste, ou pour les nier, dans la
tradition idéaliste. Parce qu'il s'est construit, historiquement,
comme le lien par excellence de la spiritualité et de 'indivi-
dualité — ces deux ennemis originaires de la sociologie —, 1"art
constitue une cible de choix pour le sociologisme ordinaire, que
le sens commun partage avec la sociologie normative. Une
partie des sociologues de "art qui ont fait |"histoire de la disci-
pline deviendraient alors, a leur tour, objets de la recherche,
indigenes chargés de valeurs et de représentations, militants du
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« social » débarquant sur le territoire de 1"« art » pour
I'évangéliser. ..

Mais ce n’est 14, bien siir, quune des multiples voies qui
s'ouvrent aujourd hui & cette discipline a part entiére de la socio-
logie gqu’est en train de devenir la sociologie de art. Clest dive
que ce domaine de réflexion va bien au-dela de son objet
— aussi passionnant soit-il — pour engager des enjeux qui
concernent la discipline sociologique tout entiére.
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