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Introduction
1. La Sociologie des arts visuels, pour quoi faire ?
Le matin du 14 octobre 2022, deux jeunes femmes entraient à la National Gallery de Londres, se dirigeaient vers Les Tournesols de Van Gogh, et vidaient sur la toile deux boîtes de soupe à la tomate avant de s’enduire les mains de colle et de les plaquer sur le mur. « L’art vaut-il davantage que la vie ? » twittait, dans la foulée, le compte du mouvement écologiste Just Stop Oil, dont se revendiquaient les deux militantes pour alerter l’opinion publique internationale sur l’urgence de sortir d’un modèle de société dépendant des énergies fossiles. L’œuvre ciblée, estimée à 84 millions de dollars, était protégée par une vitre et ne fut en rien endommagée par cette action qui souleva pourtant un tollé dans le monde entier. Pourquoi s’attaquer ainsi à l’art ? En quoi vandaliser – même symboliquement ! – une toile de maître ferait avancer la cause écologiste ? Le but était de faire une action-choc pour attirer l’attention du monde entier sur la crise climatique : de ce point de vue, si l’on considère les débats qui l’ont suivie, l’opération fut une réussite.
  De cette action (ou de nombreuses autres similaires à celle-ci, qu’on les approuve ou non) ainsi que de la controverse mondiale suscitée, il y a beaucoup de choses à dire, car aussi évident que paraisse ce scandale aujourd’hui, il n’a rien de naturel ou de logique hors du contexte de la société occidentale du début du xxie siècle. Pour preuve, si une créature de l’espace débarquait sur Terre, de longues explications seraient nécessaires pour lui faire comprendre l’indignation suscitée par le fait d’asperger de soupe un rectangle de toile peinte si précieux qu’il est protégé par un écran de verre et placé dans un lieu spécifiquement destiné à montrer d’autres objets du même type. Il faudrait aussi lui préciser que la soupe, jetée sur le tableau, était elle-même la réminiscence d’une autre toile, plus récente, qui, en représentant des soupes en conserve, avait été conçue comme une allégorie de la société industrielle1. Il faudrait enfin éclaircir, pour notre curieux extraterrestre, les raisons pour lesquelles ces toiles peintes, dont l’image a été reproduite des millions de fois, ont acquis tant de valeur que leur destruction – même feinte – devient un geste politique et un choc unanimement ressenti. En somme, il y a fort à parier que, pour lui expliquer tout cela, on se lance dans quelque chose qui ressemble à de la sociologie de l’art…
  La première chose qu’on réaliserait en se lançant dans cette démonstration, c’est qu’il n’y a pas de définition simple et universellement partagée de l’art (Dissanayake, 1988). Cependant, s’il n’y a pas de critères objectifs d’appartenance à cette catégorie, il y a des institutions habilitées à déterminer ce qui en relève et ce qui n’en relève pas, comme une étiquette que seules les personnes autorisées auraient le droit d’apposer sur certains objets. Or, ces institutions, comme les institutions de tous les domaines de la vie sociale, ont une histoire. On considère généralement que la structuration d’un espace social dédié à l’art, c’est-à-dire un ensemble d’instances et de personnes spécialement chargées de sa production, de sa valorisation et de sa diffusion, est une invention et une spécificité de l’Occident du xixe siècle. Cela implique deux phénomènes.
  D’une part, à partir de ce moment et dans cette partie du monde, des objets singuliers sont produits en étant d’emblée conçus comme des œuvres d’art, sans autre but que leur propre existence ; de plus, autour de ces objets et de celles et ceux qui les produisent – dont le statut change peu à peu – tout un environnement social s’organise, avec des normes, des lieux et des activités propres. Cet espace, qu’on pourrait appeler le « milieu de l’art », est encore aujourd’hui en constante évolution.
  D’autre part, cette évolution se traduit aussi par un changement de regard sur des objets qui, quoique produits avant et/ou ailleurs dans un tout autre contexte, se retrouvent dès lors assimilés à cette nouvelle catégorie : l’art. En d’autres termes, si, aujourd’hui, des objets issus de sociétés non-occidentales (dans lesquelles les institutions vouées à l’art n’existaient pas) sont considérés comme des œuvres d’art, c’est qu’ils ont été réinterprétés comme telles, à l’issue d’un long processus d’appropriation et de requalification dont on peut, là aussi, retracer l’histoire. Le même processus s’est appliqué en Occident pour des objets anciens qui avaient été conçus pour affirmer un statut, glorifier un souverain ou manifester le sacré.
  Concrètement, cela signifie que ces objets du lointain (lointain géographique ou lointain chronologique) ont été retirés des demeures privées, des palais ou des lieux de culte, soustraits aux aléas du temps et de l’usage pour être rassemblés dans des lieux spécifiques, publics ou privés. Ainsi décontextualisés et coupés de leur fonction originelle, ces objets sont transformés – resémantisés – en œuvres d’art (Akrich, 1986). Conséquence essentielle de cette mutation, leur valeur se détache alors de celle des matériaux qui ont servi à les fabriquer. Nous reviendrons sur l’analyse de tous ces phénomènes dans les chapitres suivants, mais retenons pour l’instant que la sociologie de l’art s’intéresse à l’ensemble du parcours de l’œuvre : depuis le contexte de sa genèse et de sa production jusqu’aux modalités de sa circulation et de sa réception, que ce soit dans le passé ou au présent.
  En résumé, l’opération de labellisation d’un objet comme « art » n’est pas forcément concomitante de sa création, a pu (peut) être contestée et surtout a eu (et a toujours) des effets sur les personnes qui évoluent autour de lui – d’abord sur celles qui contribuent à leur création, mais aussi sur celles qui les vendent ou les conservent, celles qui les exposent et les étudient, celles qui vont les voir au musée, etc. (Inglis, 2005). Ce livre a pour objectif d’offrir un éclairage concis sur l’ensemble des notions et des processus évoqués ici car ils n’ont rien d’immuable, d’universel ou d’évident… à l’instar, d’ailleurs, de la catégorie d’œuvres sur laquelle nous allons maintenant nous pencher plus précisément : celle des arts visuels.

2. Que sont les arts visuels ?
Préciser ce que recouvre cette expression est une tâche plus ardue qu’il n’y paraît. De fait, bien que les arts visuels constituent aujourd’hui une catégorie ordinaire du marché, de l’action publique ou des sciences humaines et sociales, rares sont les travaux qui en proposent une définition claire. Le flou de cette catégorie est même probablement ce qui fait son succès dans un univers coutumier des classifications mouvantes2.
  Que disent les usages de cette locution ? En archéologie, « arts visuels » peut qualifier toutes les manifestations de la créativité humaine : peintures rupestres, statuettes, mais aussi ornements corporels (tatouage, bijoux, coiffes). Cependant, le terme « art » lui-même n’étant pas un terme descriptif neutre, certains archéologues ne l’emploient qu’avec prudence pour des images produites au cours de périodes où cette notion est évidemment anachronique. En histoire de l’art, « arts visuels » peut englober les arts graphiques et plastiques (peinture, sculpture, gravure, dessin) mais aussi les arts décoratifs, voire ajouter à ces derniers l’architecture. La formule est aussi couramment utilisée comme un synonyme de la création contemporaine dans toute sa diversité. Aujourd’hui, sur le marché de l’art et dans les associations professionnelles structurantes du milieu de l’art comme l’Association internationale des critiques d’art [AICA], « arts visuels », « art contemporain » ou « arts plastiques » sont généralement employés de manière interchangeable. Au niveau des politiques publiques, le Département des études, de la prospective, des statistiques et de la documentation [DEPS] du Ministère de la Culture inclut dans les arts visuels à la fois les traditionnels beaux-arts (peinture, sculpture, dessin) et les métiers de création d’art (gravure, céramique, mosaïque…), mais aussi la photographie, la performance et les arts appliqués (design ou création de mode). Sur un plan plus théorique, enfin, il arrive que la locution « arts visuels » soit spécifiquement employée pour évoquer le rapport des œuvres avec la culture visuelle, c’est-à-dire l’ensemble des images produites par une société donnée, incluant les arts mais sans s’y limiter.
  Parmi tous ces périmètres possibles, lequel choisir dans le format forcément limité de ce livre ? La nécessité de constituer un ensemble cohérent tout en gardant une définition assez ouverte pour tenir compte du fait que l’une des caractéristiques du milieu de l’art est précisément d’être confronté à l’évolution constante de son objet (ex : les défis que posent les arts numériques aux musées ou le street art au marché), conduit à privilégier une approche fondée non pas sur une liste arrêtée de pratiques artistiques, mais sur les propriétés mêmes des œuvres. Nous partirons donc ici du principe selon lequel les œuvres relevant des arts visuels partagent les trois caractéristiques suivantes :
  elles sont directement perceptibles par le public, à la différence des arts vivants ou de la musique qui nécessitent des interprètes, ou encore de la littérature (y compris graphique) ou du cinéma qui exigent un support technique de lecture ou de projection. Cette caractéristique, qu’on pourrait qualifier d’autonomie perceptive, a évidemment des effets immédiats sur la manière dont ces œuvres sont reçues et valorisées, ce qui se traduit par l’existence de marchés, de professions ou d’institutions propres à ce secteur. Il y a deux cas particuliers néanmoins : d’une part, la photographie et l’art vidéo (soit comme œuvres autonomes soit comme possibles traces de performances artistiques) et, d’autre part, les arts numériques (digital art, NFT, etc.) qui, tout en nécessitant des dispositifs techniques plus ou moins importants pour atteindre le public, ont les mêmes modes de valorisation et de diffusion que les arts visuels auxquels on peut donc les assimiler, comme on le verra en particulier dans les chapitres III et IV.
  elles peuvent être achetées, vendues, etc. mais leur valeur repose sur leur authenticité, leur originalité et leur singularité. En d’autres termes, leur création ne peut être répétée : même si ces œuvres sont reproductibles à l’infini, la valeur de ces reproductions n’est jamais équivalente à celle de l’œuvre originale.
  elles n’ont pas de finalité hors de leur propre existence, contrairement au design, à la mode, au graphisme, à l’architecture ou aux arts appliqués.
  La catégorie « arts visuels » englobe donc à la fois les arts du lointain (arts traditionnels non-occidentaux et arts occidentaux antérieurs au xixe siècle) ainsi que les arts moderne et contemporain sous toutes leurs formes. L’importance de bien définir cet ensemble d’œuvres est liée à l’intérêt sociologique qu’il peut y avoir à isoler l’analyse des arts visuels de celle des autres domaines de la créativité humaine.

3. Ceci n’est pas de l’histoire de l’art
La sociologie des arts visuels est une branche de la sociologie de l’art (ou des arts). Celle-ci étudie ensemble toutes les pratiques artistiques et constitue un domaine de spécialité au sein de la discipline sociologique (Heinich, 2001 ; Péguignot, 2013 ; Ravet, 2015). Pour le dire autrement, dans la grande famille de la sociologie de l’art, la sociologie des arts visuels est une cousine de la sociologie de la littérature, de la sociologie de la musique, de la sociologie de la danse ou de la sociologie du cinéma3. Comme ses parentes, elle partage son objet avec d’autres disciplines : ici, en particulier, l’histoire de l’art. On verra à de nombreuses reprises dans ce livre combien les liens entre histoire de l’art et sociologie des arts visuels ont été (et sont encore) nombreux et féconds – au point d’ailleurs que la frontière entre les deux disciplines est régulièrement interrogée (Heimendinger, 2024). Mais d’ailleurs, n’est-ce pas l’histoire de l’art, de Henri Focillon à Erwin Panofsky, qui a posé les premières bases d’une réflexion sur le lien entre les formes produites par les artistes et la société ou la culture de leur temps ? Dans cette idée, on peut légitimement s’interroger sur ce qui fonde la spécificité de l’approche sociologique sur ces questions. Au fond, qu’est-ce qui différencie la sociologie des arts visuels de l’histoire de l’art ?
  La première réponse qui vient généralement à l’esprit a trait à leur objet d’étude : l’œuvre et ses significations seraient du ressort de la seule histoire de l’art, tandis que la sociologie se focaliserait sur les personnes ou les structures sociales. Cette idée est en grande partie vraie, mais il existe aussi de nombreux travaux qui la contredisent, depuis les recherches en histoire de l’art qui ne s’appuient pas prioritairement sur l’analyse interne des œuvres (ex : histoire sociale de l’art, histoire du marché de l’art, du goût, des artistes, des collections, etc.) jusqu’aux études de sociologie qui prennent explicitement en compte le contenu des œuvres dans leurs analyses (cf. Conclusion). C’est donc sur un autre plan que les deux disciplines se distinguent. Elles diffèrent d’abord par les manières dont elles questionnent l’art. Si histoire de l’art et sociologie de l’art reconnaissent l’importance de replacer les œuvres dans leur contexte de production, elles le font selon des logiques distinctes : la première privilégie une lecture en termes d’évolution des formes et des styles, de circulations et d’influences, tandis que la sociologie de l’art s’attache davantage à analyser les structures sociales et institutionnelles, les modes d’organisation du travail artistique, le système de reconnaissance, la construction de la valeur, les discours et les représentations collectives qui entourent les œuvres et en orientent la réception, les rapports de pouvoir qui traversent le milieu de l’art, etc. En suivant la sociologue états-unienne Vera L. Zolberg (1932-2016), on pourrait dire que la sociologie est forcément matérialiste, alors que ce n’est qu’une option pour l’histoire de l’art (Zolberg, 1990).
  De fait, là où l’histoire de l’art tend à valoriser l’unicité de l’art ou à s’efforcer de comprendre ce qui rend une œuvre singulière, la sociologie s’attache plutôt à identifier des régularités et des modèles typiques. En pratique, certains sociologues préfèrent jeter leur filet analytique dans un périmètre réduit, pour attraper les interactions d’individus ou de petits groupes, tandis que d’autres préfèrent étendre leur attention sur un territoire plus vaste, pour saisir les dynamiques historiques de long terme et l’évolution des grandes structures sociales. Dans les deux cas néanmoins, l’art – dans toutes ses facettes – reste un révélateur, une sorte de tremplin pour connaître mieux le fonctionnement global de la société.
  Pour réaliser ce programme, une autre différence majeure entre les deux disciplines réside dans l’usage de méthodes spécifiques. En effet, la sociologie de l’art, comme toute sociologie, demeure une science fondée sur l’enquête empirique : recherche historique (dépouillement d’archives, analyse de textes et d’images), enquête de terrain (ethnographie, observation, entretien), exploitation de données quantitatives (questionnaires, prosopographies, gros corpus statistiques, analyses de réseau, analyses factorielles, etc.). Les chapitres qui suivent offriront de multiples exemples d’enquêtes portant sur le passé ou le présent, à petite ou grande échelle, usant de toutes ces différentes manières de faire (de) la sociologie des arts visuels.

4. Enjeux et structure de ce livre
Cet ouvrage suit un plan thématique assez classique. Un premier chapitre propose un survol rapide de l’histoire de ce domaine foisonnant qu’est la sociologie des arts visuels, pour mieux en comprendre l’apparition dans les années 1960 et l’essor international, ainsi que les grandes approches théoriques qui structurent aujourd’hui cette spécialité. Le chapitre II porte sur les artistes, leur image dans les représentations collectives et l’évolution de leur statut dans la société ; on s’y demande comment on compte cette population particulière, en France et ailleurs, car cette opération se révèle un passionnant défi méthodologique ; on y propose enfin une analyse des spécificités du marché de l’emploi artistique, des conditions de travail et de carrière pour les artistes aujourd’hui, ainsi que des différents types de réputation artistique. Le chapitre III porte sur les acteurs et actrices du marché de l’art qu’on appelle les intermédiaires des arts visuels, c’est-à-dire celles et ceux dont l’activité se situe en aval de la production de l’œuvre, entre les artistes et le public : experts, critiques, commissaires d’exposition, galeristes et maisons de vente, collectionneurs, etc. On verra leur importance dans la valorisation des œuvres, qui passe par trois fonctions : l’expertise, la prescription et la commercialisation. Dans le chapitre IV, c’est à la sociologie du marché de l’art lui-même qu’on s’intéresse, à son histoire pleine de rebondissements, à la question du prix des œuvres, et enfin aux mutations contemporaines liées à l’internationalisation du marché de l’art. Le chapitre V porte sur les institutions qui permettent d’accéder à l’art : l’exposition et surtout le musée ; on s’y penche sur le fonctionnement de cette instance à l’histoire paradoxale, sur les différentes professions qui y travaillent, sur ses évolutions les plus récentes ; on y traite enfin de l’expérience muséale et de la question de la réception des œuvres, à travers les différentes manières employées par la sociologie pour la comprendre et la mesurer, en finissant par un retour sur le défi que représente l’art contemporain pour le musée. Dans le chapitre VI, on aborde la relation entre les arts, les artistes et l’État à travers deux thématiques : les politiques publiques de soutien à la création et la question de la patrimonialisation ; on finit par une discussion des différents modes de politisation des arts visuels, depuis l’art engagé jusqu’aux controverses et aux scandales qui ponctuent l’actualité artistique, en particulier depuis l’avènement de l’art moderne. Avec la conclusion, on clôt notre parcours en évoquant la centralité des œuvres en sociologie des arts visuels.
  En définitive, l’objectif de ce livre est de proposer des pistes de réflexion, des références, des débats en cours… c’est-à-dire de donner un aperçu synthétique de ce domaine relativement jeune de la sociologie à la fois riche par sa diversité thématique ou méthodologique, et unifié par une intense circulation transnationale des savoirs.
  



1. Andy Warhol, Campbell’s Soup Cans, 1962, New York, Museum of Modern Art.
2. On verra en effet que bien des catégories usuellement employées dans le milieu de l’art (« art contemporain », « artistes », « musées »?) se caractérisent par une difficulté à les circonscrire précisément.
3. Pour ne pas allonger encore la bibliographie de cet ouvrage, le choix a été fait de privilégier des références centrées sur les arts visuels, en particulier des références récentes et/ou produites à l’étranger qui sont peut-être moins connues du lectorat francophone. Pourtant bien des travaux en sociologie de la littérature, du cinéma ou des autres domaines de création ont marqué la recherche sur les arts visuels et auraient donc également pu être mobilisés dans ces pages. Les ouvrages génériques mentionnés plus haut permettront d’explorer ces passerelles entre les différents secteurs de la sociologie de l’art.


  Chapitre I

  Brève présentation du domaine

  
    
      Objectifs

      
        • Reconstituer les origines intellectuelles de la réflexion sociologique sur l’art jusqu’à l’émergence d’une sociologie d’enquête dans ce domaine à partir des années 1960.

        • Présenter les grandes figures fondatrices de la sociologie des arts visuels, leurs objets d’enquête, leurs apports sur le plan méthodologique et leur rôle dans l’institutionnalisation du domaine en France et à l’étranger.

        Mettre en lumière les grands courants internationaux de la sociologie des arts visuels et son renouvellement depuis les années 2000 grâce à l’ouverture à de nouvelles perspectives théoriques et à la diversification des questions de recherche.

      

    

    
      1. Enfance de (la sociologie de) l’art

      La possibilité d’une réflexion sur l’art est liée, historiquement, à son émergence comme sphère d’activité autonome. En d’autres termes, la question du statut de l’œuvre d’art ne s’est posée qu’une fois celle-ci dégagée de sa fonction d’exaltation de la gloire du souverain ou de support de prières. Au même moment, la figure de l’artiste, peu à peu distincte de celle de l’artisan, du courtisan ou de l’ingénieur, a commencé à susciter de l’intérêt. À partir de la Renaissance, et plus encore à partir des Lumières, de Giorgio Vasari (1511-1574) ou André Félibien (1619-1695) à Johann Joachim Winckelmann (1717-1768), Germaine de Staël (1766-1817) ou Auguste Comte (1798-1857), beaucoup ont réfléchi aux rapports entre art et société (que disent les arts des civilisations qui les engendrent ? peut-on relier un type de régime politique, une géographie voire un climat à une esthétique ou un style d’objets en particulier ?), au statut de l’artiste (quel est son rôle dans la cité ? se doit-il d’être exemplaire ? comment reconnaître la manifestation du génie ?), à la nature du Beau (est-il nécessaire ? est-il universel ? est-il moral ?) ou aux moyens de l’atteindre. Jusqu’à la fin du xixe siècle, néanmoins, il est difficile de différencier, dans ces réflexions générales et érudites, ce qui relève de l’histoire de l’art, de la philosophie, du traité technique ou de ce qui s’apparenterait à une proto-sociologie de l’art.

      La sociologie telle qu’on la pratique aujourd’hui, se développe dans les dernières décennies du xixe siècle en Europe. Dans Les règles de la méthode sociologique, un ouvrage de 1894 qui circonscrit cette nouvelle discipline, Émile Durkheim (1858-1917), premier titulaire d’une chaire de sociologie, la définit comme une science du « fait social » dont la finalité est de répondre à des questions précises en mobilisant des méthodes rigoureuses d’enquête. Cependant, même si les questions esthétiques sont discutées (une rubrique « Sociologie esthétique » existe dès les premières années de L’Année sociologique, la revue créée par Durkheim en 1898), les arts visuels ne sont que rarement au centre des réflexions des sociologues actifs avant la deuxième guerre mondiale (Fournier, 2013).

      Au même moment en Allemagne, l’autre grande nation où naît et se développe une pensée sociologique, c’est la musique qui est au centre de l’intérêt de Max Weber (1864-1920) ou, plus tard, de Theodor Adorno (1903-1969). En cela, Georg Simmel (1858-1918) est une exception. Celui qui se considérait comme un philosophe du social plutôt que comme un sociologue a exercé une influence importante sur ses contemporains, comme Walter Benjamin (1892-1940), en dépit d’une position relativement marginale au sein de l’université allemande du début du xxe siècle. Auteur de peu de grands ouvrages théoriques mais de plusieurs textes courts sur une grande diversité de thèmes, Simmel produit une pensée qu’on pourrait qualifier de fragmentaire et d’intuitive, mais qui se révèle extrêmement riche, originale et d’une grande cohérence conceptuelle. Plusieurs de ses essais sur le portrait (Simmel, 1925, 2005), le style (Simmel, 1991, 1993) ou l’exposition (cf. chap. V) ont été redécouverts dans les années 1990 et traduits en anglais. Ils permettent de donner une idée de sa contribution précoce et singulière à une esthétique sociologique pour laquelle l’art est une sorte de symptôme social, révélateur de dynamiques culturelles invisibles (industrialisation, urbanisation, individualisme, division du travail), annonçant en particulier les travaux de l’École de Francfort (Simmel, 2020).

      En France, c’est pour un historien de l’art que fut créée la première chaire de sociologie de l’art dans l’immédiat après-guerre, lors de la fondation de la 6e section de l’École Pratique des Hautes Études (future École des Hautes Études en Sciences Sociales [EHESS]) à Paris. Ancien maquisard, Pierre Francastel (1900-1970) était un érudit, spécialiste de l’art roman et de la peinture du xixe siècle, soucieux de faire de l’histoire de l’art une science sociale. De fait, en termes de méthodes de travail et de grands principes, la sociologie des formes qu’il propose, au carrefour de l’histoire de l’art, de la sociologie durkheimienne et de la psychologie sociale, n’est pas si éloignée des textes des deux historiens de l’art hongrois Frederick Antal (1887-1954) et, un peu plus tard, Arnold Hauser (1892-1978) d’inspiration marxiste. Par exemple, dans The Sociology of Art (paru de façon posthume en 1982), Hauser pose le principe d’une interaction permanente entre art et société, faisant de l’un le produit de l’autre, et réciproquement – un principe qui est, dès le début, au cœur de la sociologie de l’art de Francastel. Ce dernier est, en outre, intéressé par l’histoire des techniques et du savoir, plaçant toujours l’œuvre au cœur de son raisonnement. Soucieux de travailler sur le long terme, il est aussi l’un des premiers à pratiquer la comparaison diachronique : dans Peinture et société (1951), Francastel construit une analogie originale entre l’art florentin des années 1420 et la situation de l’art moderne, les deux périodes portant selon lui des configurations et des questionnements esthétiques similaires. Pour lui, l’art, loin de n’être qu’un lieu d’enregistrement des changements sociaux, peut aussi en être le moteur. Il montre par exemple dans La réalité figurative (1965), chronologie à l’appui, que ce sont les paysages géométriques inventés par les peintres qui ont inspiré les bâtisseurs du Quattrocento, et non l’inverse.

      En dépit du nombre et de l’originalité de ses travaux, Francastel n’a pas fait école… probablement en raison de l’obsolescence prématurée de la sociologie de l’art qu’il proposait, sous l’effet de la petite révolution épistémique menée par ses deux jeunes collègues de l’EPHE, Pierre Bourdieu (1930-2002) et Raymonde Moulin (1924-2019), qui entreprennent au même moment de doter l’étude de l’art d’un corpus de méthodes et de concepts plus directement sociologiques.

    

    
    
      2. France, années 1960 : la sociologie d’enquête appliquée aux arts visuels

      
        
          « … l’art devient aujourd’hui, plus que jamais,
affaire de sociologues. »1

        

      

      Dans la France des années 1960, en effet, se développe une nouvelle manière d’étudier l’art et la culture avec les outils de la sociologie d’enquête : questionnaires, enquêtes statistiques, recherches historiques, observations et entretiens sont mis à profit pour interroger la pratique artistique, la diffusion et la perception des œuvres. Les analyses produites dans le cadre de cette nouvelle sociologie empirique de l’art – moins spéculative que la sociologie esthétique allemande et moins marquée par l’héritage marxiste que l’histoire sociale de l’art britannique – rejoignent et complètent celles qui sont produites au même moment dans le cadre de la sociologie du travail et des professions, des organisations, de la consommation, du vote, de l’éducation ou des inégalités sociales. L’art devient véritablement un nouveau terrain pour mieux comprendre les logiques économiques et l’organisation du monde social.

      
        2.1 Des cathédrales gothiques au Déjeuner sur l’herbe : Pierre Bourdieu et la sociologie des arts visuels

        En 1960, Pierre Bourdieu, jeune agrégé de philosophie, de retour d’Algérie, entre comme chercheur au Centre de sociologie européenne, un laboratoire de l’EPHE fondé et dirigé par Raymond Aron (1905-1983) qui le recrute. Dès ses premières années en poste, Bourdieu mène trois entreprises parallèles ayant, chacune, trait aux arts visuels. Deux d’entre elles sont de vastes enquêtes collectives : la première, financée par Kodak, porte sur la pratique de la photographie – un sujet tout à fait neuf pour l’époque – et aboutit à la publication du livre Un art moyen (1965). Quoique la photographie soit accessible à tous, tant économiquement que techniquement, contrairement aux autres activités artistiques, elle se révèle en fait soumise à de nombreuses règles implicites que l’enquête met au jour et analyse. L’un des résultats originaux de cette enquête menée par questionnaires et entretiens, est de montrer combien, hors d’une pratique amatrice ou professionnelle, la photographie se révèle à la fois indice et instrument de l’intégration sociale, répondant à des intérêts documentaires ou affectifs, tout en étant bien une « expérience vécue où le sentiment de la beauté a sa place ». Enquête sur un objet culturel qui n’est ni vulgaire ni légitime, Un art moyen annonce la sociologie de la culture et de l’espace social du goût qui sera développée dans La Distinction (1979).

        Le deuxième grand chantier collectif coordonné par Bourdieu avec le statisticien Alain Darbel (1932-1975) est une enquête commandée par le tout jeune ministère de la Culture sur les musées et leur public en France et en Europe. Les résultats de l’enquête sont présentés dans L’amour de l’art (1966), un livre important sur lequel on reviendra dans le chapitre V.

        Enfin, la troisième de ces entreprises est la traduction et l’édition d’un recueil de textes du grand historien de l’art allemand Erwin Panofsky (1892-1968) (cf. Anheim et Pasquali, 2025). Dans ces textes regroupés sous le titre Architecture gothique et pensée scolastique (1967), Panofsky propose un rapprochement entre les principes esthétiques qui guident cette nouvelle manière de bâtir des églises apparue au xiie siècle (et qu’on a appelée, au xixe siècle, le style gothique), et les principes intellectuels (« la scolastique ») qui s’imposent au même moment pour organiser la pensée et l’enseignement des clercs. Par la mise en rapport et l’étude fine de dizaines d’œuvres (bâtiments, statuaire, manuscrits), l’historien de l’art dépasse les notions floues d’« influence » ou d’« air du temps » pour mettre au jour non seulement les structures de pensée inconscientes qui se traduisent concrètement dans les formes, mais aussi leurs modes de diffusion qui expliquent l’unité de tous les domaines de la culture et de la connaissance d’une époque donnée. Dans une longue postface au recueil de Panofsky, Bourdieu tire les leçons sociologiques de cette étude pointue de médiévistique et explique la nécessité d’une « science de l’objet culturel », posant les prémisses d’une théorie de l’habitus comme « système de schèmes intériorisés » ou « grammaire génératrice de conduites » susceptible d’expliquer à la fois l’unité d’une culture et l’originalité d’une œuvre individuelle (Bourdieu, 1967). C’est aussi à partir de ce travail qu’il développe sa théorie de la perception esthétique (Bourdieu, 1968), qu’on abordera également plus en détail au chapitre V.

        Dans le cadre des innombrables chantiers intellectuels qu’il mène en parallèle et qui lui font étudier chaque aspect de la vie sociale, économique et politique, Bourdieu prolonge cette sociologie de l’art amorcée dans les années 1960, en la développant autour de deux axes de recherche qu’il conçoit comme fondamentalement indissociables : la sociologie de la consommation culturelle et la sociologie de la production des œuvres, auxquelles s’ajoute une réflexion sur les conditions contemporaines de la création (Bourdieu et Haacke, 1994).

        Les dossiers sur les arts visuels se succèdent à rythme régulier dans les Actes de la recherche en sciences sociales, la revue qu’il fonde en 1975, dans laquelle nombre d’historiens de l’art étrangers (E. Castelnuovo, M. Baxandall, F. Haskell, S. Alpers, D. Gamboni…) sont invités à publier, faisant de la revue un espace d’importation en France des diverses tendances d’une histoire sociale de l’art extrêmement novatrice.

        Dans les années 1980-1990, enfin, Bourdieu élabore la théorie des champs de production artistique (cf. chap. IV) dont les grands principes sont exposés dans Les règles de l’art (1992), à partir d’une analyse centrée sur la littérature. Il mène ce travail en parallèle sur le champ de la peinture (Bourdieu, 1986) : il en fait le cœur des cours qu’il consacre à Manet au Collège de France en 1999-2000. Publié à titre posthume (Bourdieu, 2013), le texte issu de ces cours expose une ébauche de programme pour une sociologie des œuvres, qu’il tâche de mettre à l’épreuve à travers son analyse du fameux tableau de Manet, Le déjeuner sur l’herbe, au moyen de ce qu’il appelle une « esthétique dispositionnaliste » dont on reparlera en conclusion de cet ouvrage.

      

      
        2.2 Les artistes, l’institution, le marché : Raymonde Moulin et la socio-économie de la valeur de l’art

        Livre fondateur, Le marché de la peinture en France (1967) de Raymonde Moulin restitue la première enquête sociologique jamais menée sur le fonctionnement et les structures du marché de l’art – en l’occurrence, ici, le marché français de la peinture du xixe siècle jusqu’aux années 1950. L’autrice, chercheuse agrégée d’histoire, reconvertie en sociologie pour une thèse avec Raymond Aron, associe pour la première fois les outils de l’ethnographie, de la sociologie, et même ceux de l’économie pour analyser et comparer non seulement les pratiques et les représentations de tous les acteurs impliqués dans le commerce de la peinture, mais aussi l’évolution du prix des toiles à grande échelle, afin de saisir les mécaniques de valorisation des œuvres. L’ouvrage de Moulin met en lumière cet « univers d’initiés » où règne traditionnellement une « asymétrie considérable d’information et d’expertise » (cf. chap. III). En cela, il fait date et inaugure un domaine de la sociologie des arts visuels où se croisent des questionnements relevant de la sociologie des marchés, des organisations ou des professions. Ce domaine qu’elle continue d’enrichir de nombreuses autres études tout au long des décennies suivantes, elle en parle comme d’une « socio-économie de la valeur de l’art » (Moulin, 1995, préface).

        Par la suite, en effet, Moulin dirige deux grandes enquêtes, pionnières elles aussi dans les méthodes mises en œuvre : l’une sur les architectes (1973) et l’autre sur les artistes (1985) dont on détaillera les résultats dans le chapitre II. Elle en synthétise les apports en les complétant de son excellente connaissance du marché de l’art et d’une recherche approfondie sur les politiques publiques de soutien à la création dans L’Artiste, l’institution et le marché (1992) (cf. Quemin et Lévy, 2020). Elle s’y intéresse à toutes les facettes de la production, de la diffusion et de la valorisation de l’art et enrichit ces travaux d’une ouverture sur les questions d’internationalisation du marché à la fin des années 1990. Elle publie par la suite une nouvelle synthèse de ses recherches les plus récentes, dans laquelle elle anticipe bien des évolutions à venir : Le marché de l’art. Mondialisation et nouvelles technologies (2000).

        

        

        

        
        

  

  
    1. Cette citation est tirée d’une recension par Gilbert Tarrab parue dans L’Homme et la société, 1967, no 6, p. 197-199.
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