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Au regard de 1l'analyse phénoménologique, il existe une hétérogé- i
néité radicale entre deux univers de valeurs réputées comme incompa- E
tibles, celui de 1'économie et celui de I'art, celui du rendement et

celui de la gratuité, celui du prix et celui du "sans prix", Cette
distinction phénoménologique, les acteurs intervenant dans le champ ¢
artistique la font toujours ; meéme s'ils parlent volontiers en privé

le langage de 1'argent & propos de l'art, ils sont troublés et scandali-

s€s par un projet sociologique qui se donne pour but 1'étude de l'oeuvre ¢
d'art en tant que bien €économique et 1'analyse des relations entre

valeurs esthétiques et valeurs monétaires, relations qui ont toujours
existé dans la réalité sociale., A toutes les époques et dans toutes

les sociétés, les biens culturels ont été dépositaires de la valeur que
leur reconnaissait le groupe posant les valeurs pour l'ensemble soecial

et ce qui était considéré par ce groupe comme atteignant la qualité l

la plus haute se trouvait au niveau le plus élevé de la valorisation
" r,npw
économique, tdodalts & Gip ]

L'analyse du rapport entre 1'art et l'économie dans notre société )
passe par le détour de la définition sociologique de ce qui est art
dane notre société et de ce qui ne l'est pas. Le concept de science
moderne s'appliquerait difficilement a toutes les formes de connaissan-
ce de toutes les sociétés, Le concept d'art est, comme celui de science,
un concept historique et il n'est pas démontré que les phénoménes
qu'on peut appeler artistiques ou esthétiques dans les différentes civili-
sations soient les mémes, Certe% on peut formuler philosophiquement
le concept d'art de maniére telle qu'il devienne un concept univergel,

mais la position relativiste (qui laisse d'ailleurs libre la décision
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tion économique des biens symboliques dont ils étaient les producteurs
spécifiques. Ayant victorieusement défendu 1'oeuvre unique contre

la production en série, la gratuité contre 1'utilité, les artistes ne s'en ,
sont pas moins retrouvé soumis A partir des années 1870, a un sys- §
téme d'organisation de la vie artistique dont le principe fondamental
était j?ﬁfmn?mique* Au moment ol l'art rejetait §findustria-
lisme (@ ol les artistes s'offraient limsst 1'illusion de n'obéir qu'aux
valeurs esthétiques, c'était le marché qui s'instituait en systéme
d'organisation de la vie artistique. Certes, dans toutes les socié-
tés marchandes, l'oeuvre d'art a possédé une existence en tant

que marchandise. La spéculation sur 1'ceuvre faite a existé dans
toutes les sociétés ol la création artistique et la clientéle de l'art
se sont individualisées, ou l'art ne répondant plus, comme dans

les sociétés primitives, & un besoin de groupe dans son ensemble
est devenue la propriété d'une minorité, Il n'empéche que 1l'influen-
ce exercée par le négoce de l'art sur la condition de l'artiste, sur I
le rapport qui s'établit entre le créateur et 1'ceuvre et, par 13,

sur l'ceuvre elle-méme, se fait plus contraignante au fur et & me-
sure que disparaissent les instances extérieures de légitimation, la
derniére en date éant le Salon officiel dont 1'autorité absolutiste

a été abolie le 11 juin 1884, avec la légalisation de la Société des
Indépendants. Dés le XVIIe siécle, l'interdiction faite aux acadé-
miciens de tenir boutique avait valorisé la fonction dévolue aux
marchands de tablemux, Les bouleversements sociaux qui ont, au
XVIIl¢ sidcle, entrafné des changements dans la distribution des
fortunes et provoqué un fort mouvement de transactions d'ceuvres
d'art ont eu des conséquences identiques. Aux agents pPrivés des

collectionneurs succédérent petits et grands marchands qui ne



vendaient pas seulement des oeuvres anciennes, mais aussi des tableaux
de leurs contemporains (1), Il est significatif que, si la lég8nhde fait
mourir le Vimed Vinci dans les bras du roi de France, 1'histoire a vou=-
lu que Watteau se soit éteint dans les bras du marchand Gersaint, Mais
c'est au XIXé siécle seulement que s'opére une mutation décisive dans
la fonction exercée par le marchand de tableaux : au négociant de type
traditionnel, marchand de tout et faiseur de rien ( 2), se substitue l'en-
trepreneur dexxigguMExx schumpeterien, Innovateur, bailleur de fonds,
organisateur, preneur de risques, le marchand devient l'agent dyna-
mique du marché en ne vendant pas un art demandé, mais en suscitant
une demande pour un art refusé - et comment n'aurait-il pas été refusé
puisqu'il n'était pas fait pour plaire ? L'introduction, dans la pratique
commerciale, du contrat de monopole assurant & un marchand de tableaus
1'exclusivité de la distribution de l'ceuvre d'un artiste est contemporaine .
de l'impressionisme, Pour parler le langage marxiste, c'est & ce mo- t
ment-12 que le proceés de circulation se transforme en procés de pro-
duction et que 1l'artiste improductif devient un travailleur productif,
Les exigences du calcul économique rationnel imposaient au marchand,
qui prenait le risque d'investir pour faire connafire, reconnaftre et
payer une ceuvre, de s'assurer l'exclusivité de sa diffusion. II n'em~

peche que cette exigence a été trés tdt pergue par les artistes comme

(1) ¢f, Francis HASKELL, Patrons and Painters, A Study in the Rela-
tions between Italien Art and Societfy in the Age of Baroque, Oxford,
The University Press, 1963

(2)ef, La définition du "mercier', vendeur de joaillerie et d'objets
d'art, dans la Grande Encyclopédie,
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une forme de dépossession (1) ou d'exploitation (2), Encore que, juri-
diquement, les sommes versées par le marchand & l'artiste ne soient
pas assimilables & un salaire (le peintee n'est pas subordonné en droit

au marchand qui ne peut dédader ni du sujet ni du format du tableau,ni

(1) Claude Monet écrivait le 6 mars 1883 4 son marchand Paul Durand-
Ruel :"Je suis effrayé de la quantité de toiles que vous avez de moi',
‘Lionelle Venturi, les Archives de l'impressionnisme, Durand-Ruel éd,,
Paris, New-York, 1939, vol.I, p.52. Et, le 24 janvier 1903, Camille
Pissaro écrivait 4 son fils Lucien :"Durand-Ruel et Bernheim m'ayant
refusé de prendre mes tableaux au prix que je leur proposais, ei ayant
eu la visite d'un nouveau marchand qui me demandait & acheter, j'ai
donc saisi 1'occasion et vendu en bloc pour une bonne somme. Ce qui
m'a surtout décidé, c'est 1'occasion qui se présentait de sortir des
mains de Durand, qui non seulement m'imposait un monopole & son
profit, mais encore m'imposait ses prix en prenant comme preétexie
que mes oceuvres ne pouvaient se vendre' ', Camille Pissard, Lettres

a4 son fils Lucien, Albin Michel, Paris, 1950, p.498.

(2) Meéme si, sur le moyen ou sur le long terme, une solidarité d'in-
térets existe entre le marchand et l'artiste, la stratégie de l'offre et
du prix inspirée & court terme par l'intérét du distributeur n'est pas
nécessairement en accord avec celle que pourrait inspirer 1l'intéreét

de l'artiste. La réponse adressée le 2 décembre 1918 4 Pablo Picasso
par le marchand Léonce ROSENBERG donne une idée assez claire du
sentiment d'exploitation éprouvée par ce dernier : "En faisant allusion
aux rapports d'artistes et de marchands, vous parlieg de la lutte de
classe, Il y a luite de classe enire mauvais ouvriers et mauvais patrons,
mais pour des gens qui ont le moral élevé, il n'y aura jamais lutte
mais toujours conciliation. Le marchand, dites-vous, voild 1l'ennemi,
Oui, pour les artistes dont 1'orgueil et 1l'ambition dépassent la mesure,
En tout cas,c'est un ennemi qui dans le passé a souvent sauve de l'ou-
bli et de la misére,,. beaucoup d'artistes,,, et ¢a se sont des choses,
m'avez=-vous dit vous-méme, qu'on ne pardonne jamais'.’bettre citée

par Maurice RHEIMS, la Vie éirange des objets, Plon, Paris, 1959,

p. 237.







amateurs d'art weet tentenfde se dissimuler et de dissimuler a
autrui la logique économique qui sous-tend leurs attitudes et leurs
comportements - au moins quand ils agissent en tant qu'actewrs
€économiques intégrés 4 un marché, Le terme visé par eux, idéa-
lement, étant 1'dautonomisation de l'art, et la réalité leur démon-
trant que, dans notre société, la gratuité n'est pas sans prix et
que, en derniére analyse, elle n'est jamais gratuite, les acteurs
intervenant dans le systéme de production et de consommation de
l'art wemt développentde plus en plus une ixbeolgmk idéologie com-
pensatrice, Si 1'idéologie régnante est celle de l'unique, de l'irrem-
plagable, de l'irréductible, c'est qu'il faut justifier k fait que la
valorisation économiqug, n'est pas indépendante de la rareté, Si
l'imagerie officielle pose l'art en absolu, glorifie les artistes, re=-
présente la relation de 1'amateur & l'oeuvre comme amour pur et
désintéressé, c'est pour masquer les combinaisons mercantiles dont
I'art fait 1'objet et les contraintes économiques auxquelles sont assu-
Jettis les artistes, Le fait que la contrainte majeure ait été, a la
fin du XIX¢ siécle, celle de la mévente et, m,l:curs du second aprés-
guerre, celle du succés commercial, ne modifie pas les données du
probléme,



Le statut acquis de 1'oeuvre d'art se trouve mis en question

par la majeure partie des recherches artistiques actuelles. 5i les
artistes contemporains apparaissent comme des expérimentateurs
_gi leurjexpérimentation§ en effet, ne sont pas quelconques. q'uaua-

que goit la diversité formelle des produits auxquels elles lhuutil.mt’_:

elles relévent d'une commune stratégie, celle de 1'anti-art. Les
phalanges de pointe qui ménent aujaurﬂui 1'assaut contre 1'ceuvre

d'art, au sens hérité du terme, cherchent i 1l'atteindre dans son exha_,

tence singuliére, Le& uns, parcourant les étapes d'un cheminement

ascétique vers l'intention pure, nourrissent 1'espérance, ou l'ﬂ.lntiﬁn* .'

d'etre des artistes sans ceuvres. Les autres, refusant la conception .
admise d'une relation antinomique entre l'art et 1'industrie, font
basculer 1'objet artistique dans la catégorie des biens reproductibles,

Ces deux tentations extrémes, celle du'rfn’et celle du multiple, cc

tituent les deux formes majeures, encore qu'elles speint inverses
/ et complémentaires, d'attentat & 1'unique et#ﬂ:: 1'unique,
Un premier constat s'impose d'évidence ; les artistes fascinés
par le néant ont inutilement préché contre les oeuvres. Les moins
durables existent au moins en tant qu'éphéméres spectacles et les
plus vides ne sont pas dénuées d'une présence matérielle ; le"rien"

est, dans 1'ordre de l'anti-art comme dans celui de 1'art, une passion -

vaine,
cI.al réduction de 1'oeuvre & 1l'intention de 1l'artiste rend le statut
de 1'ceuvre indissociabfe de celui de son auteur ; un "objet trouve"

qui n'est 1'eeuvre de personne ou un objet utilitaire défonctionnalisé n

ne peuvent 8tre pergus comme relevant de 1'univers de 1'art que s'ils

(1) Aussi bien le "porte.bouteille" de Marcel Duchamp que les boites
de bi¢re de Jasper Johnn mt perdu toute finalité extrinséque, et cet

ture de l'artiste, leur cuemm'
I%b;‘_nflag cmﬁimﬂ 5 de la c re a (-] ouvr |

ection et du musée,




ont été ¢lus par des artistes socialement reconnus comme tels,

M artistes sans oeuvres -au sens traditionnel du terme- qui pensent
avoir atteint le degré maximal de la liberté créatrice, sont victimes
.de la méme illusion que la colombe de Kant ; ¢'est & ce moment la,
au contraire, que leur liberté est la plus fictive, Ils ne peuvent en
effet exercer leur droit de définir un objet comme artistique que s'ils
ont été au préalable définis eux-m&mes comme artistes par 1'instance
ultime de qualification que constitue le marché en tant que sgstéme

d'organisation de la vie artistique, —

C Au moment ot 1'ceuvre d'art évolue vers le "rien" ou le "n'impor-
te quoi', elle court le risque de perdre son unicité et, par 13, sa
capacité d'étre économiquement valorisée, La récupération de 1'unicité
impose que le "n'importe quoi' ne soit pas le fait de n'importe qui.
Au terme du subjectivisme, l'artiste détient encore le monopole
de sa signature a laquelle il appartient au marché de donner (ou de
refuser) une signification monétaire. En caricaturant a peine, on
pourrait dire que si la fonction du marchand était hier de fabriquer
une valeur commerciale a partir d'un objet investi d'une valeur
esthétique par la communauté compétente, cette fonction consiste
aujourd'hui & valoriser économiquement une signature. A partir du
moment ol l'artiste s'est fait un nom, son compstement est a chaque
instant et quoi qu'il fasse la définition méme de ce qu'estun véritable
artiste, Le fétichisme de 1'auteur a pris le relais du fétichisme de
l'oeuvre ; c'est la signature qui est devenue marchandise,

La deuxiéme série d'expériences artistiques, liées a une nouvelle
conception des rapports entre 1'art et 1'industrie, contribuent &
instaurer un nouveau type de relations entre 1'art et 1'économie. Tout
ge passe,en effet, comme si une fraction des artistes contemporains

cherchaient & jouer un des éléments de la société industrielle capi-
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au bricolage artisanal. La signature de 1'artiste continue 2 authenti -

fier le produit qui est le plus souvent présent¢ dans les galeries

d'art ou les musées et dont la M&t asarée, pour |
l'essentiel, par les spécialistes du marché de l'art. Faut-il voir 1a ‘
uniquement une des manifestations de la puissance récupératrice des
structures exsitantes et de 1'idéologie recue ? Il est bien certain

que le marché de 1'art n'a plus a faire la preuve de sa capacité
d'empe@chement et de sa faculté assimilatrice. Son respect a 1'égard

de la législation récente sur les oeuvres originales (1) témoigne de sa
méfiance envers 1'envahissemgment du secteur artistique par des
procédés mécaniques. La résistance du marché de l'art & la mise

en question du statut économique de 1'art qui fonde sa prospérité, ne
permet pas d'esquiver un autre type d'interrogation, Qui pourrait segewese
aujourd'hui percevoir et acheter comme oceuvre d'art, un objet
anonyme, de fabrication industrielle, produit en trés grande série ?

La valorisation économique de 1'oceuvre repose, en derniére analyse
sur une certaine définition sociale du bien symbolique et, de ce point
de vue, il est significatif de constater que la condition minimale pour
qu'un objet esthétique produit industriellement accéde a 1'univers de
l'art est que, a l'&hr des "objets trouvés' signés par Marcel

i

(1) Les nouvelles modalités de création artistique qui font intervenir
le procédé industriel sont officiellement rejetées dans le domaine

de l'industrie. L'exonération de la taxe sur la valeur ajoutée n'est
prévue que pour les oeuvres d'art originales remplissant les conditions
définies par 1'article premier du décret du 10 Juin 1967,
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moyens de production. Quand son activité était du type artisanal, il
pouvait g'émanciper du marchand en étant producteur. vgndeur, A
partir du moment ol son activité est de type industriel, sa dépendanci
est totale & 1'égard des moyens techniques de réalisation (1)} Si le
créateur a besoin d'un éditeur capable d'acquérir des machines coﬂtﬂ
ses et de financer une opération exigeant, sur le plan technique, des
investissements élevés, ne se trouvera t-il pas libéré du marchand
de tableaux, au sens traditionnel du terme, que pour dépendre plus
étoitement encore d'un entrepreneur industriel ? La fin de la spécula.
tion sur la rareté (spéculation & postériori, dont bénéficie l'acqusreu
du tableau, marchand ou collectionneur, et non l'artiste) ne signifie
pas la fin de la spéculation a priori, fondée sur l'innovation et qui
sera le fait de 1'"éditeur" industriel, entrepreneur schumpeterien.
Les plus prospectifs pac-mi les artistes de la tendance industria-
liste, ceux qui, désirant mettre leur imagination esthétique au ser-
vice de ce qu'il est convenu d'appeler 1'environnement, éprouvant
le besoin de dépasser le stade de la production en série, ont d'ores et
déja, signé des contrats avec les grandes firmes industrielles. C'est
une nouvelle étude qui s'offre aujourd'hui au sociologue, celle d'un
systéme de production de 1'art, dans lequel la firme industrielle
prendrait le relais du marchand de tableaux, dans lequel la société
Philips, la société I, B, M., la Kaiser steel Corporation, les entre-
prises qui construisent les plus grands ordinateurs du monde ou qui

(1) Ce qui est vrai de 1'artiste plasticien est vrai de 1'architecte comm
du "créateur' d'émissions télévisées - le rapport de chacun des deux
a 1'ceuvre et au consonfhteur étadt médiatisé par le rapport au promo-
teur ou au producteur. On pourrait multiplier les exemples,






La disparition de toute trace d'écriture personnelle
n'exclut pas un rapport & l'art entaché de fétichisme - au sens dé=-
rivé du fétichisme primitif qui attribue un pouvoir magique & l'em-
preinte laissée par le geste créateur : le féfichisme de la signature
subsiste, La substitution de 1'abondance & la rareté n'exclut pas un
rapport & l'art entaché de fétichisme en un deuxidme sens, de réso-
nance marxiste, 4 savoir le fétichisme de la marchandise. Si les
illustres ou moins illustres fossoyeurs de l'art sont imperturbable-
ment ''récupérés' et décrétés artistes par les critiques, les mar-
chands, les amateurs, le paradoxe n'est qu'apparent : en fait, les
pourfendeurs de l'art ne transgressent pas les régles du jeu au-dela
de certaines limites, celles qu'autorise la définition sociale de 1'art,
telle qu'elle résulte du processus historique de différenciation des
domaines de la vie, Les artistes agissant en tant qu'acteurs écono-
miques sont condamnés au monopole de la signature comme & la
finalité sans fin, On pourra nous objecter que la conscience esthétique
contemporaine, mettant entre parenth&ses les fonctions symboliques
ou réelles qu'assumaient les objets esthétiques dans le groupe ou ils
ont été fabriqués sans intention artistique avouée (aumoins au sens
moderne du terme), fait accéder au domaine de l'art les objets qub
relevaient de l'archéologie ou de 1l'ethnographie, les produits des arts
"sauvages'' comme des arts populaires, longtemps enfouis, dissimulés
et frappés d'indignité, Si le marché se fait le complice ou le promo-
teur de cette fringale récupératrice, et quelque peu narcissique, sans
se soucier, dans ce cas, de l'absence de signature, c'est que la
rareté est assurée autrement, par la distance chronologique.
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