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          Présentation




          En 2013, Balloon Dog (Orange) de Jeff Koons a été adjugée pour 58,4 millions de dollars chez Christie’s. Cette œuvre est produite en cinq exemplaires détenus par de grands collectionneurs tels François Pinault ou Elie Broad. Tous deux disposent d’un espace muséal, concurrençant les institutions publiques dont les moyens apparaissent désormais dérisoires. Koons est par ailleurs représenté par la galerie Gagosian.




          Christie’s, Gagosian, Koons, Pinault : quatre acteurs d’un marché dont la structure se rapproche d’un oligopole à frange, où quelques acteurs mondialisés contrôlent le marché tout en laissant la tâche à de multiples galeries – petites et moyennes – de repérer les nouveaux talents et d’assumer la prise de risque initiale.




          Comment certains artistes deviennent-ils des stars et une œuvre peut-elle atteindre plusieurs millions ? Cet ouvrage montre que la valeur de l’art contemporain résulte d’un jeu complexe d’interactions entre acteurs. Le talent, bien sûr, mais aussi le hasard et les stratégies se mêlent pour donner naissance à des hiérarchies qui, in fine, font l’objet d’un relatif consensus.
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      Introduction




      

        Le marché de l’art est-il autre chose qu’un marché de l’ultra-luxe ? Combien parmi les lecteurs de ces premières lignes sont en mesure de débourser ne serait-ce que 10 000 euros pour une œuvre, prix pourtant considéré comme modique, voire dérisoire dans les allées d’Art Basel ou de la FIAC ? Sans parler des 60 millions de dollars dépensés pour Balloon Dog, œuvre de l’artiste américain Jeff Koons, produite en cinq versions « uniques ». Des similitudes rapprochent le monde de l’art contemporain de celui du luxe : un marché qui semble se nourrir de la montée des inégalités portées par la globalisation ; un marché où quelques artistes entrepreneurs supervisent des dizaines d’assistants très qualifiés dans de vastes ateliers qui produisent des œuvres flagship destinées à une poignée de milliardaires tout en déclinant la marque (le nom de l’artiste) en produits dérivés destinés aux différentes strates d’acheteurs, tout comme la haute couture et ses défilés sont les porte-étendards d’une industrie lucrative de parfums, de bijoux et de prêt-à-porter ; un marché qui étend son emprise sur la planète tout en conservant son cœur dans les hauts lieux de la finance, à New York, Londres, Paris, Berlin ou Hong Kong ; un marché où les acteurs dominants entretiennent des liens institutionnels avec le monde de la mode, par l’intermédiaire de fondations (Cartier, Louis Vuitton), de commandes passées à des artistes pour promouvoir leurs marques (à l’exemple de Murakami et Louis Vuitton), de partenariat avec les sociétés de ventes aux enchères (Christie’s et Gucci via Pinault), où certaines galeries deviennent, le temps d’une semaine, les lieux privilégiés d’organisation de défilés de mode ; un marché, enfin, où les institutions publiques n’ont plus qu’à faire les yeux doux à de grands collectionneurs pour espérer récupérer un jour sous forme de donation les œuvres qu’elles n’ont plus les moyens d’acquérir.




        Tout cela est vrai, mais n’est-ce pas la partie visible d’un système qui n’existe que grâce à une frange invisible nourrie plus de passion et de sincérité que d’opportunisme et de stratégie, d’engagements que de spéculation ? Les médias ne créent-ils pas un effet de loupe qui donne une vision tronquée de ce qu’est réellement aujourd’hui l’économie de l’art contemporain ?




        

          Incertitude sur la qualité des biens artistiques et théorie économique




          

            L’incertitude sur la qualité des œuvres constitue une spécificité essentielle des marchés artistiques. Or on sait, depuis l’article d’Akerlof [1970] sur le marché des voitures d’occasion, que lever cette incertitude constitue un préalable indispensable au bon fonctionnement du marché sous peine de le voir disparaître. Le prix est en effet incapable de révéler simultanément les raretés relatives et les qualités. C’est un signal qui suppose un accord préalable sur la qualité des objets [Stiglitz, 1987].




            Le marché de l’art ne peut fonctionner correctement que s’il existe un consensus autour des critères qui permettent de distinguer une œuvre de bonne qualité d’une œuvre de mauvaise qualité, ou plutôt aujourd’hui un artiste important d’un artiste mineur. Doit-on tenir compte du sujet traité comme c’était le cas dans le système académique qui prévalait jusqu’à la fin du XIXe siècle ? Doit-on privilégier les caractéristiques physiques de l’œuvre (taille, technique…) comme c’est le cas dans la peinture à vocation décorative ? Doit-on enfin privilégier l’originalité de la démarche artistique comme c’est le cas dans le monde de l’art contemporain aujourd’hui ? Le recul historique montre le caractère conventionnel des classements artistiques au cours du temps. Les calculs individuels se font en référence à des conventions qui définissent, à une époque donnée, quelles caractéristiques prendre en compte pour apprécier la valeur d’une œuvre. La qualité devient une notion contingente qui dépend du cadre conventionnel.


          


        




        Au-delà de quelques stars médiatisées, des dizaines de milliers d’artistes travaillent chaque jour à produire de nouvelles propositions artistiques ou même à entretenir une tradition picturale.




        Au-delà des quelques collectionneurs qui se réunissent à l’occasion de grands événements mondains, de nombreux autres agissent dans l’ombre et soutiennent la scène émergente, prêtant des ateliers, organisant des expositions, aux côtés de galeries audacieuses.




        Au-delà de quelques méga-galeries, disposant d’une surface financière leur permettant, à l’instar des majors dans les industries culturelles, d’aspirer en leur sein les jeunes artistes prometteurs, des milliers de petites galeries de promotion soutiennent partout dans le monde le travail d’artistes inconnus dont certains entreront dans l’histoire.




        Au-delà des prix record affichés à l’occasion de ventes aux enchères, la très grande majorité des œuvres se vendent à des prix relativement modestes susceptibles de concerner des pans larges de la population.




        Au-delà d’une économie organisée autour de la valeur fétiche d’une œuvre unique et appropriable, cœur d’un marché de collection, se développe une économie de projets, de performances, d’interventions dans l’espace public, d’œuvres in situ, de résidences.




        Cette économie de l’art faite de stars et d’inconnus, d’innovation et d’imitation, d’acteurs leaders et d’une frange anonyme s’inscrit dans un environnement particulièrement complexe, incertain et risqué où rationalité, passion et hasard s’entrecroisent en permanence dans une loterie qui reste en grande partie imprévisible.




        L’objectif de cet ouvrage est de montrer que, au-delà du désordre apparent, il existe des critères implicites d’évaluation de la qualité. Mais, tandis que pour les biens dotés d’une fonctionnalité élevée, ces critères sont aisément identifiables (par exemple la puissance pour un aspirateur), sur le marché de l’art, ils relèvent de représentations communes, de conventions. Et, contrairement aux biens standard pour lesquels la qualité dépend majoritairement de caractéristiques physiques ou fonctionnelles (construction exogène de la qualité), la qualité des œuvres d’art contemporain dépend de la façon dont elles se diffusent dans les réseaux marchands et non marchands de l’art (construction endogène de la qualité). Des talents équivalents peuvent avoir des itinéraires économiques opposés selon que le hasard et/ou les stratégies des acteurs les placent ou non sur l’échelle de la renommée.




        L’étude du marché de l’art nécessite dans un premier temps de s’entendre sur les caractéristiques à prendre en compte pour juger de la qualité, ce qui est le rôle des conventions artistiques. La première partie de l’ouvrage analyse la façon dont l’originalité de la démarche de l’artiste est devenue, à la fin du XIXe siècle, le critère déterminant de la qualité des œuvres dans le monde de l’art contemporain, remplaçant la convention académique qui organisait les valeurs autour du sujet représenté. La deuxième partie présente les acteurs qui interviennent directement sur le marché de l’art contemporain en tant que producteurs, vendeurs, acheteurs ou régulateurs. La troisième partie analyse les mécanismes de formation de la valeur artistique et des prix sur le marché en insistant sur le rôle joué par quelques acteurs dont les actions sont interprétées comme des signaux de qualité et, à ce titre, imitées, provoquant des mouvements spéculatifs. La question de l’art considéré comme placement y est aussi étudiée. Enfin, le dernier chapitre aborde les évolutions récentes du marché et présente les « nouvelles économies de l’art ».


      


    


  




  

    

      

    




    PREMIÈRE PARTIE




    De l’Académie à la scène contemporaine




    

      Pour commencer, installons le décor. Les règles de fonctionnement du marché de l’art contemporain ont profondément évolué. Alors que le marché de l’art est actuellement éclaté autour de multiples pôles, avec un rôle central dévolu aux marchands, il était centralisé autour de l’Académie au début du XIXe siècle. Et, tandis que, sous l’Académie, il était possible d’apprécier la valeur d’une œuvre sans en connaître l’auteur, cela est rigoureusement impossible aujourd’hui. Comment cette transition s’est-elle opérée ?


    


  




  

    

      

    




    I / Le déclin de l’Académie




    

      Traditionnellement, l’économiste analyse la formation des prix sur des marchés où sont échangés des biens de qualité clairement définie. Cette spécification apparaît problématique pour certains biens, dont l’art contemporain. Tandis que l’on dispose de critères objectifs pour évaluer la qualité de biens fonctionnels, la question du choix de critères d’évaluation se pose pour les œuvres d’art. L’échelle de valeur pour définir la qualité artistique est déterminée de façon conventionnelle (cf. encadré).




      Différentes conventions de qualité ont dominé le monde de l’art contemporain. Jusqu’au milieu du XIXe siècle, la convention académique constitue l’étalon artistique et la qualité de l’œuvre d’art est évaluée selon des règles extérieures au marché. Vers la fin du XIXe siècle, de nouveaux critères d’évaluation émergent.




      Comment est-on passé d’un système à l’autre ? Quelles ont été les conséquences du passage d’une convention à l’autre sur l’organisation du marché ?




      

        L’organisation académique




        Mise en place au XVIIe siècle, l’Académie royale valorise la figure de l’artiste qui « n’est plus un artisan ni un marchand de bas étage, mais plutôt un homme de savoir qui enseigne les grands principes de la beauté et du goût » [White et White, 1991, p. 30]. Supprimée en 1792, l’Académie réapparaît sous une forme restaurée en 1816, l’artiste devient l’égal des philosophes et des hommes de lettres des autres sections de l’institut. La liberté créative de l’artiste est contrainte par un système de règles dont sont garantes deux institutions, l’école des Beaux-arts et le Salon. Tandis que l’école des Beaux-arts opère une standardisation des qualifications en s’appuyant sur un processus exigeant de formation et de socialisation, le Salon valide les compétences acquises. L’artiste formé aux Beaux-arts n’est consacré comme professionnel qu’après son admission au Salon (pour une analyse approfondie des artistes sous l’Académie, voir Heinich [1993] et Monnier [1991]).




        

          La convention académique




          Jusqu’au milieu du XIXe siècle, il existe un étalon conventionnel du Beau établi par l’Académie qui définit une hiérarchie des valeurs esthétiques. En conséquence, il est relativement aisé de déterminer la qualité d’une œuvre d’art.




          Harrison et Cyntia White [1991] recensent cinq règles fondamentales, indispensables à la réalisation d’une œuvre de qualité. Les seuls sujets dignes d’être représentés sont les thèmes classiques et chrétiens. Les formes peintes, pour être « parfaites », doivent être tirées de la nature. La représentation de la figure humaine se restreint à un nombre limité de postures et de gestes expressifs nobles, empruntés au classicisme et à la haute Renaissance. Elle constitue par ailleurs la forme la plus noble et exprime la beauté absolue dans sa perfection. La composition picturale se doit plus généralement de préserver l’équilibre, l’harmonie et l’unité classique : elle ne doit comporter aucun élément discordant, ni dans la forme, ni dans l’expression. Enfin, le soin apporté au dessin est un élément essentiel qui conditionne la réussite de l’œuvre. Peinture de lector selon Pierre Bourdieu [1988], l’art académique conjugue « le souci de la lisibilité et la recherche de virtuosité technique pour favoriser l’esthétique du fini » (p. 12). Le dessin constitue un des piliers de la peinture académique, il existe par ailleurs une hiérarchie des sujets représentés, la peinture historique est considérée comme un art supérieur.




          L’existence d’un étalon artistique, daté, clairement défini permet d’évaluer la qualité d’un tableau comme on le fait pour une machine, en mettant en évidence les rouages élémentaires et leur articulation et en évaluant chaque pièce. La combinaison des qualités élémentaires ainsi obtenues permet ensuite de conclure sur la qualité globale du tableau sans nécessairement connaître le nom de l’auteur. Diverses tentatives ont été réalisées en vue d’obtenir un modèle objectivé capable d’évaluer la qualité des œuvres (cf. encadré sur Roger de Piles, « Académie versus XXe siècle : deux modes distincts de jugement de la qualité »).


        




        

          Marché académique et marché de l’imitation




          Si l’Académie excelle dans son rôle de légitimation des valeurs, elle est en revanche un bien mauvais vendeur. Les tableaux de grandes dimensions qui appellent un déchiffrement savant ont une demande qui se restreint à l’État et à une poignée de notables. Les prestigieuses fresques académiques sont incapables de fournir à leurs auteurs des revenus suffisants, propres à satisfaire les besoins de leur existence quotidienne. « [Le public] demande des scènes mélodramatiques ou militaires, des femmes déshabillées et des trompe-l’œil. On lui fournit des batailles, des autodafés, des égorgements de cirques, des Andromède sur des rochers, des histoires de Napoléon et de la République, des cruches et des vaisselles qui font illusion » [Taine, cité in Monnier, 1991, p. 114].




          Les artistes présentent leurs œuvres au Salon avec l’espoir d’obtenir une reconnaissance institutionnelle (médaille du Salon) qui leur est utile pour faire valoir le reste de leur production sur le marché de l’imitation. À côté du marché de la création académique, il existe en effet un marché artisanal sur lequel la valeur est ancrée sur les coûts de production. Il ne bénéficie pas du prestige académique mais les échanges y sont très actifs et la demande en pleine expansion pour des genres comme le portrait et les peintures décoratives de petites dimensions, « la multiplication des glaces dans les appartements (ayant) désormais banni les grands tableaux, ne laissant la place qu’aux portraits » [Taine, cité in Monnier, 1991, p. 171]. Les peintres académiques viennent y trouver une source de revenus providentielle.




          « Ainsi, Antoine Schnapper, dans David, témoin de son temps, explique que si David lui-même a pratiqué le portrait comme tant d’autres, c’est à cause de la rareté de la clientèle pour les grands sujets et les grands formats. Le genre ne lui déplaisait certes pas puisqu’il a fait le portrait de tous ses proches et de lui-même, mais surtout, il n’a jamais négligé ses intérêts matériels » [Chatelus, 1991, p. 169]. Ce marché artisanal qui fournit aux artistes des débouchés et leur permet de vivre assure une relative pérennité au milieu en constituant un allié inattendu au système académique dont une des fonctions est de produire du statut social en élevant la condition du peintre d’artisan à artiste.


        


      





      

        L’effondrement du système




        L’équilibre entre l’Académie et le marché artisanal est progressivement mis en cause au XIXe siècle.




        

          Les facteurs endogènes d’évolution




          La politique académique, en valorisant le statut du peintre, attire de plus en plus d’individus vers la profession. La capacité d’accueil limitée de l’école des Beaux-arts ne lui permet de satisfaire qu’un nombre réduit de demandes. De nouvelles formations se créent, avec, parmi les plus célèbres, l’Académie suisse et l’Académie Julian, ce qui constitue une première fuite dans le système, ces écoles étant moins fermées à la nouveauté que leur consœur. Par ailleurs, au sein même de l’école des Beaux-arts, la surcharge des classes et l’indisponibilité des maîtres conduisent les élèves à chercher des compléments de formation à l’extérieur où foisonnent les idées nouvelles. Les réseaux informels de circulation d’idées nouvelles se multiplient en dehors de l’école des Beaux-arts [White et White, 1991].




          Ni le Salon, ni le marché artisanal ne sont capables d’absorber cette nouvelle production. Le premier, malgré ses efforts d’ouverture et sa popularité, demeure trop rigide et centralisé pour répondre correctement à une production variée et pour intégrer l’ampleur de la révolution esthétique en train de s’opérer. Le second, en bute à la concurrence de la photographie, n’offre que de faibles débouchés. Les expositions indépendantes se multiplient et de nouveaux lieux de rencontre avec le public s’organisent, constituant un second mouvement de fuite hors du système académique.


        




        

          Les facteurs exogènes d’évolution




          Au débordement du système engendré par l’évolution du nombre d’artistes s’ajoutent d’autres forces exogènes de remise en cause de l’organisation académique.




          L’invention de la photographie, présentée officiellement par Arago en 1839, affecte profondément le fonctionnement du marché de l’art. Le procédé photographique gagne rapidement le marché du portrait, du paysage ou de la copie et menace les artistes spécialisés dans ces genres. « Les étrangers, autrefois, faisaient la fortune des copistes du Louvre. Aujourd’hui, le métier est tombé. La photographie les a ruinés », constate Charles Galbrun [1894, p. 15]. L’intensité des débats de cette époque sur le statut artistique de la photographie témoigne de l’enjeu que représente cette invention pour le monde de l’art. « Cette découverte, il faut se hâter de le dire pour intimider les inventions vulgaires, amènera la destruction des couches inférieures de l’art. La comparaison des œuvres débiles avec la reproduction pure et véridique de la nature, régénérera le goût public et le rendra difficile […], et quand on pourra, pour un prix modique, se procurer l’image exquise du paysage que l’on aime, du site que l’on a rêvé […], du tableau que l’on a goûté, l’on délaissera les mauvais tableaux, les méchants dessins et les graveurs médiocres. » Ces propos du critique Francis Wey en 1851 montrent comment l’invention de la photographie a questionné la pratique picturale ainsi que la nature de la peinture en venant concurrencer l’artiste sur le terrain de la reproduction fidèle de la réalité [in Frizot et Ducros, 1987, p. 65]. Les mouvements novateurs trouvent alors, de façon bien souvent inconsciente, les raisons économiques d’exister en étant les porte-drapeaux d’un besoin de différenciation, devenu indispensable à la survie du métier.




          D’autres innovations contribuent à modifier, de façon plus marginale, le marché de l’art. L’invention du tube de peinture en métal, par exemple, facilite le travail du peintre et lui permet de travailler à l’extérieur de l’atelier. L’essor de la peinture de paysage s’explique en partie par ces éléments. De même, l’amélioration des moyens de transport et le développement parallèle des musées en province contribuent sans doute à la diversification des genres et des goûts.




          Progressivement, la conception de l’artiste évolue, le génie créateur prend le pas sur l’artisan ou le savant [Heinich, 1993]. Le peintre, dégagé des contraintes d’imitation, doit être libre du choix de ses sujets, de ses couleurs, de ses matières. Le XIXe siècle est celui du romantisme, l’art devient une fin en soi, champ de l’imagination débridée des artistes [Bourdieu, 1992]. Par ailleurs avec le libéralisme se développe l’idée que c’est au marché de décider ce qu’est le bon goût et non plus à l’institution. Les conditions d’émergence d’un marché décentralisé sont réunies.


        


      





      

        Nouveaux repères d’évaluation de la qualité




        Parallèlement au déclin de l’Académie, on assiste à l’apparition de nouveaux référents de qualité. Tandis que les économistes analysent l’émergence de l’« originalité » comme nouvelle convention d’évaluation de la qualité [Moureau et Sagot-Duvauroux, 1992], la sociologue Nathalie Heinich [1998], à partir d’une analyse des œuvres et des discours des acteurs, met à jour un invariant dans le comportement créatif des artistes : la « transgression des frontières ». Avec l’apparition d’un nouveau modèle de jugement des œuvres, un personnage clef de l’organisation du marché au XXe siècle s’impose, le marchand entrepreneur [Moulin, 1967, 1992].




        

          L’émergence d’une nouvelle convention




          Selon Robert Boyer et André Orléan [1991, 1994], le déclin d’une convention au profit d’une autre s’effectue dans cinq cas de figure : 1) la convention en place « s’effondre » par suite de diminution de son utilité sociale et est remplacée par une nouvelle, plus apte à répondre aux problèmes rencontrés ; 2) la convention en vigueur est « envahie » par la mise en contact avec une nouvelle population qui se conforme à une convention alternative ; 3) la nouvelle convention n’est pas antinomique avec l’ancienne, elle est socialement plus optimale et, de ce fait, la remplace progressivement, selon un processus de « traduction » ; 4) la décision de changement est prise par une instance collective qui amène un grand nombre d’agents à adopter une nouvelle convention en impulsant le mouvement initial et en espérant un effet d’entraînement, on a dans ce cas un « accord » quant au remplacement de la convention ; 5) la légitimation de la nouvelle convention s’effectue à partir du capital cognitif commun des agents selon un processus dit de « bricolage ».




          À la fin du XIXe siècle, le déclin de la convention académique relève à la fois d’un processus d’« effondrement » et d’« invasion ». La concurrence de la photographie, en mettant en cause l’équilibre financier du système (effondrement), fournit une légitimité économique inespérée aux esthétiques nouvelles qui se développent grâce à l’éclosion de nouveaux centres de formation et à la multiplication des réseaux de communication informels (invasion). Plutôt que d’affronter la concurrence des procédés photographiques pour la production d’images, sont désormais mises en avant les particularités qui différencient la peinture de la photographie.




          Trois éléments sont mis en avant : la non-reproductibilité du processus de création, la nouveauté de la proposition et l’authenticité, facteurs que nous avons synthétisés dans l’expression « convention d’originalité ». Une œuvre a désormais d’autant plus de valeur qu’elle est rare, innovante, authentique.




          Jusqu’alors, la rareté ne faisait pas le prix d’une œuvre qui pouvait-être reproduite en de multiples exemplaires sans que sa valeur marchande soit altérée. Le peintre Landelle avait effectué trente-deux répliques, reproductions ou variantes de son œuvre La Femme fellah (primée au Salon en 1866), vendues chacune entre 800 et 10 000 francs, tandis que l’original avait été acheté 5 000 francs par l’empereur [Monnier, 1991, p. 124]. Désormais, le tableau devient désiré, non pour l’image qu’il reproduit, mais parce qu’il est fait de la main de l’artiste, selon un processus unique. C’est cette rareté qui va être valorisée.




          Dégagée de la contrainte de représentation et de ressemblance et tenue de réaffirmer son identité face à la concurrence de la photographie, la peinture se tourne vers ses propres racines. La fonctionnalité de la peinture évolue vers l’« immatériel ». Georges Braque définit ainsi son travail : « Le peintre pense en formes et en couleurs. Son but n’est pas de reconstituer un fait anecdotique mais de constituer un fait pictural » [cité in Wolfe, 1975, p. 13]. L’innovation picturale est l’élément moteur de la création, le peintre cherche dorénavant ce qu’il peut apporter de nouveau à l’art antérieur. L’histoire de l’art devient un référent indispensable pour juger la qualité de l’œuvre, c’est-à-dire pour en apprécier la nouveauté.




          Dès lors, l’authenticité apparaît comme la clef de voûte du nouveau système. Un doute sur l’authenticité de l’œuvre remet en cause la valeur des deux premiers éléments, la rareté et la nouveauté. Les copies perdent toute valeur.




          L’apparition de cette nouvelle norme, tacite, propose une réponse adéquate aux problèmes que connaissait alors le marché de l’art. Toutefois, aucun raisonnement logique ne permet d’en décomposer précisément les mécanismes d’apparition, ni de démontrer qu’aucune autre convention n’aurait été viable. Une des explications possibles de l’émergence à un moment donné d’une convention plutôt qu’une autre peut être trouvée chez Schelling. À partir d’un exemple simple de coordination, il montre que les problèmes de spécularité sans limite peuvent être résolus grâce à certains mécanismes cognitifs des agents. Si deux personnes ne se connaissant pas devaient se retrouver dans une ville sans rendez-vous précis, elles choisiraient de se rendre à la gare centrale à midi pour trouver leur partenaire. Et bien qu’a priori il n’y ait aucune raison pour que cette solution et ce choix se dégagent plutôt qu’un autre, en pratique, les choix des agents convergeront, chacun étant guidé par quelques « détails cognitifs saillants ». Pour ce faire, il importe que les personnes aient un même cadre de référence sur lequel s’appuyer. « Les individus ne réfléchissent pas sur un mode purement abstrait ou conjectural : les possibles ne sont pas tous également possibles, le monde n’est pas un ensemble homogène d’hypothèses » [Schelling, 1960, p. 70, cité in Boyer et Orléan, 1991, p. 235] et la convergence des anticipations des agents résulte du « magnétisme intrinsèque de certaines solutions ». L’essor de nouvelles esthétiques, la remise en cause du réductionnisme académique offraient des aspérités, des détails saillants auxquels allaient se rattacher inconsciemment les individus pour définir la nouvelle création. En cela, l’originalité présente bien les propriétés de la convention, telle qu’elle est définie par le courant de l’économie des conventions (cf. encadré).




          

            Les conventions en économie




            

              Bien que partant de présupposés méthodologiques parfois éloignés, plusieurs démarches économiques font référence au concept de conventions. Leur point commun réside dans l’attention qu’elles accordent à la façon dont les personnes se coordonnent en situation d’incertitude. Généralement, deux auteurs historiques sont cités, David Lewis et John Maynard Keynes. Le premier sert de référent à une lignée de travaux portant sur le comportement en incertitude (théorie des jeux, stratégies), le second s’intéresse plutôt à la façon dont les conventions proposent un cadre qui guide les individus dans leur manière de prévoir. Nousnous appuyons sur ce second cadre d’analyse.




              Chez Keynes [1936, 1937], la convention est un cadre constitutif qui intervient à un niveau supérieur aux comportements. Elle permet d’uniformiser la manière dont les agents se représentent l’espace dans lequel ils agissent. La coordination sur le marché ne s’effectue pas ex nihilo, mais suppose l’existence d’un monde commun, d’un système de représentation partagé par les individus. Pour être efficaces, les comportements doivent mobiliser une forme de savoir qui porte sur le collectif. Sur le marché de l’art, les conventions artistiques se posent en amont comme un référent commun aux évaluations des personnes. Elles réduisent l’incertitude mais ne la suppriment pas.


            


          




          Le triomphe de l’originalité ne supprime pas pour autant les autres modes d’évaluation des œuvres (convention académique, peinture artisanale), mais elle les marginalise. Plusieurs mondes de l’art coexistent alors (cf. chapitre II, section « Les mondes de l’art »), avec, d’une part, le monde de la peinture artisanale, où la valeur est ancrée sur le savoir-faire et les coûts de production et, d’autre part, le « nouveau » monde de l’art contemporain, organisé autour de la convention d’originalité.


        




        

          Originalité ou transgression




          En raison de son caractère tacite, la nouvelle convention prend des appellations distinctes selon les auteurs. Ce qui a été qualifié plus haut d’originalité (unicité, authenticité, nouveauté) est appréhendé comme de la transgression pour Nathalie Heinich [1998]. L’auteur montre que, depuis les débuts du XXe siècle et plus encore depuis l’après-guerre, les avant-gardes artistiques n’ont eu de cesse de transgresser les frontières et, ce faisant, donnent à voir les frontières de l’art telles que les définit le sens commun. Mais le débordement des frontières ne se confond pas avec l’absence de normes : « Rien n’est plus normé, plus contraint que le travail de l’artiste qui cherche à franchir les limites sans pour autant être exclu, à modifier les règles du jeu sans être déclaré hors jeu » [Heinich, 1998, p. 56]. Aux mouvements de transgression des artistes répondent ceux du public (rejet), puis de la critique (intégration).




          

            Académie versus XXe siècle : deux modes distincts de jugement de la qualité




            

              

                Premier mode : de l’évaluation de l’œuvre à celle de l’artiste




                Sous l’Académie, l’existence d’un étalon stable permet d’établir des modèles d’évaluation de la qualité des œuvres. Roger de Piles retient quatre critères pour juger une œuvre : la composition, le coloris, le dessin et l’expression. Une note est attribuée à chacune de ces parties, au regard de leur plus ou moins grande adéquation avec les normes académiques, et le mérite global de l’œuvre est établi à partir d’une combinaison de ces notes.




                

                  

                    Exemple de notation de quelques artistes selon la méthode Roger de Piles, 1708
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                    Source : d’après de Piles [1708, p. 239-241].
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