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Les critiques d’art contemporain
- Projet de recherche -

Pollock rapporte qu’ «un critique a écrit que mbleaux n’avaient ni
commencement ni fin. Il ne I'entendait pas commeampliment, or c’en était un. C’était méme
un beau compliment. Seulement il ne le savait paSe> malentendu dit bien la difficulté
potentielle propre a toute parole critique. Lagiiom de la critique d’art peut étre soulevée sous
des angles divers, parmi lesquels on peut trésnsafiguement repéredeux options qui
s’excluent le plus souvent : une approche épistégigqlie et une approche empirique.

1/ Une approche épistémologiqueLa premiere pourrait, au sens large, étre désigné
comme épistémologique, au sens ou elle vise agaele mode de connaissance particulier que le
discours critique articule sur une ceuvre : qu'esten effet, qu'émettre un jugement sur une
ceuvre, en quoi la critique se distingue-t-elle thealrs de I'esthéticien et de celui de I'historien
d’art ? S’il est couramment admis que I'art estepsible de faire I'objet de discours aux statuts
différents, la maniere de spécifier ces différetigsours est loin de faire 'unanimité — il n’y ag
jusqu’a la définition de la critique sur laquellstigéticiens, critiques, historiens ou artistes ne
s’accordent. Par commodité, on retiendra ici prmivésnent la définition proposée par Cometi
al. (2000), qui notent : « [la critique] s’exprime dates jugements ; elle porte sur des ceuvres, a
la différence des théories et des philosophiesadedius naturellement portées vers I'examen de
problémes généraux ; elle illustre, pour ainsi,dagéponse que les ceuvres appellent, si du moins
on veut bien admettre que cette réponse ne s&tr@imuette, strictement émotionnelle, vécue et
non articulée » (p. 159). Plus loin, ils ajoutemt autre critere : la critique doit encore étre
«exprimé(e),c’est a dire rendue publique ». La caractérisation discours critique et son
articulation avec d’autres discours sur l'art e&bjet de nombreuses investigations
contradictoires sur lesquelles nous reviendrons fol’.

2/ Une approche empirique La définition de la critique, sur son r6le, sdune, a été
également soulevée sous un angle historique : #'amit plus alors de spécifier I'épistémologie
singuliere du discours critique, mais de repérsrisearnations historiques successives, de décrire
le jeu d’interactions dans lesquels viennent stieskes critiques & mesure que les mondes de I'art
se transforment, d’analyser leur réle dans la doitistn de la valeur artistique et économique et
économique des ceuvres. La naissance de la crigiggen développement ont ainsi été I'objet
d’investigations historiques, portant sur la naisgade la critiqueou sur son développement au

! Pour les esthéticiens, voir notamment Cometti, ikbdret Pouivet (2000), Rochlitz (1995), Rochlit999),
Beardsley (1981), Beardsley (1988), Goodman (198@pdman (1994), ainsi que Schaeffer (1996). Pesir |
critiques, voir notamment les essais de GreenbE9§8), ainsi que les commentaires qu’en donnenDDee
(1996) et Danto (1996). Voir également Millet (199&insi que Dagen et Michaud (1999).

2 Voir notamment Panofsky (1987), Belting (1998),ijMyy (1993), ainsi que Peltier (1999).



19°™ siéclé. De la méme maniére, dans ses deux maitres osvragsacrés au marché de la
peinture en France, R. Moulin (1967, 1997) detddlenature et le role de la critique dans le
développement et le fonctionnement du monde dediaiFrance au 20°siecle. A cet égard, les
interrogations sur cette figure particuliere du ohende l'art est a rapprocher d’autres
investigations pouvant porter sur ses différentsewas, qu'il s'agisse des artistesdes
marchandy des collectionneut®u de leurs interactions (Gee (1981)). Cette agmr@mpirique
de la critique peut étre orientée par une persgesinguliere, comme lorsqu'’il s'agit de saisir la
critigue comme une maniére d’interroger la modér@dtmenez (1995)) ou lorsque l'interrogation
sur la critique sert de point d’entrée pour propase sociologie du golt (Haskell (1989, 1993).

C’est de cette seconde interrogation, empirique, sua critique, que nous
souhaiterions partir, et nous proposerons de rejoindre la premiere rrogation,
épistémologique : I'interrogation sur I'activitégbessionnelle des critiques d’art nous amenera a
retrouver les interrogations que nous évoquions paut, sur la nature du discours critique et sur
son articulation avec les autres discours sur. ISutvant en cela Becker (1988) et Strauss (1978),
nous estimons que les activités productives, etmotent 'activité artistique, donnent naissance
a des mondes sociaux constitués de chaines de ratiopéle long desquelles les acteurs
interagissent pour produire un bien ou un servigg #ne ceuvre d’art — et au cours desquels les
acteurs produisent des discours qui contribueas @éfinir et & structurer le monde dont ils sont
partie prenante. L'un des intéréts d’une approchieenes de mondes sociaux tient au fait qu’elle
permet de rompre avec l'idée que la productionstgtie se résumerait a I'acte de création
inspirée d’un artiste isolé : il faut, pour qu’uceuvre voit le jour, que soient mobilisés des
ressources éparses et des acteurs divers au sgjuetiele talent et I'artiste tiennent une place
éminente mais en rien exclusive. Parmi ces acteles, marchands, des conservateurs, des
collectionneurs, des commissaires ou des critiquesagissent et permettent a I'ceuvre d’exister
aux yeux du monde, de circuler et de s’échangedi&t la critique d’art et ceux qui la pratiquent
revient par consequent a cerner comment elle Yish(nen)t s'insérer dans les chaines de
coopération qui innervent ce monde.

Plus précisément, nous proposons d’adopter ici pgrspective de sociologie
économique, reposant sur deux constats simplesoudes perspectives de recherche aisément
combinables : d’'une part, la critique est une #étigrofessionnelle, pouvant donc donner lieu a
uneanalyse en termes de marchés du travail et de soldgie des professionsd’autre part, la
critique peut se concevoir comme une pratique efmédiation au sein d’'un monde de lart
contemporain et renvoie donc a ungerrogation sur les modes de régulation du marchéle
I'art contemporain. On voit que letravail des critiques sera au centre de nos interrogations
travail congu a la fois comme activité (que forst ¢eitiques, et comment ?) et comme résultat de
cette activité (que produisent-ils ?).

Nous commencerons par présenter certaines desigaiies mutations qu’a
connues le monde de I'art contemporain depuis he®es 1960. Nous détaillerons ensuite les
interrogations que nous souhaiterions développes datte étude sur I'activité des critiques et sur
leur r6le au sein du monde de I'art contemporain.

3 parmi de nombreuses contributions, signalons nognh celles de Frangne et Poinsot (2002), Gamboni
(1989), Hadjinicolaou (1977), Hadjinicolaou (197®arsons et McWilliam (1983), Junod (1999), Bouillo
(1989), Bouillon et al.(1990), Orwicz (1994).

* Des éléments de sociographie des artistes containpmnt été proposés par Moulin (1983) et par IMoet

al. (1985).

> Méme s'ils ne constituent pas I'objet explicite des ouvrages, les marchands sont I'objet de posti
stimulantes et informées dans Alpers (1991) et elagk991).

® Voir les travaux importants de Pomian (1987) dirapper (1994).



1 — Les mutations du monde de I'art contemporain dauis les années 1960

> Remarques sur la création contemporainelLa premiere caractéristique
que nous souhaiterions souligner touche la prodogtiéme, dont on peut dire, avec Ardenne
(1997), qu’elle est caractérisée par deux traitscfpaux :sa multiciplicité et les difficultés liées
a sa réception Ardenne note ainsi qu'« en matiére d’art conterapp la multiplicité créatrice
est la premiere donnée a laquelle se trouve caidfeotoute entreprise de meédiation désireuse
d’embrasser la création actuelle comme phénomeabalyl Sans conteste, a défaut d'étre
gualifiable par sa cohérence morphologique et’ggal intérét de chacune de ses propositions, le
champ de l'art contemporain occidental I'est enaremhe par le nombre élevé de ses offres
esthétiques » (p. 433). Il poursuit en soulignane uc autre donnée ajoutant au critere de
multiplicité et le renforcant : la plupart des dénkees contemporaines, on le sait, se font un
devoir de dissembler, de diverger les unes parorapgux autre. De maniere classique, la
singularité formelle affichée est en général cosgpar 'artiste comme seule garante de sa
singularité psychologique revendiquée.» (p. 438puvent reproductible et dématérialisé, I'art
contemporain s’inscrit en rupture avec les produnsti antérieures et, dés lors, rompt
simultanément les anciens schemes d’appréciatioregdaient possible I'exercice d’un jugement
critique partagé.

> Les transformations de la commercialisation de Tlar. Ces
transformations de la production s’accompagnemhd&tions des modes de commercialisation et
d’échange sur le marché de I'art. On peut estigdhemaniére toujours extrémement schématique,
que le marché de I'art contemporain fonctionne @atui dans un cadre qui a été défini dans le
courant du dernier tiers du I siecle, quand le mode de production et de commlésation
propre a ’Académie et au Salon se sont avérépaitas de répondre aux transformations de la
demande, a 'augmentation de la population destastiet aux innovations picturales successives
introduites par les impressionnistes (White et Wiiit991)). Ce systeme, dominé par les figures
de l'artiste, du marchand, du critique et du cdiemeur, repose beaucoup plus que le précédent
sur l'articulation libre de l'offre et de la demamnd pour les White (1991), I'organisation de
'échange qui se met en place a partir des impeestes est avant tout un marché
d’intermédiaires obligés, ou le marchand et lequ# sont désormais étroitement associées et dont
le jugement se substitue aux sentences de I'Acadépal marchand devient un intermédiaire
indispensable entre le public et I'artiste. Avecr&hd-Ruel, puis Kahnweiler et Castelli jusqu’a
aujourd’hui, se dessine la figure d’'un marchandodereur de talents qui soutient I'activité des
artistes en leur assurant un revenu minimal et émunonopolisant leurs productin€harge
ensuite au marchand de leur créer un marché edwdersr leur cote : une fois batie la notoriété
des artistes, il peut vendre les ceuvres accumatéesalisant des bénéfices a méme de lui assurer
un consequent retour sur investissement. Recotmdiestplusieurs fois au cours d'une méme
carriere, cette stratégie suppose le plus souvent l'appui dw partie de la critique qui
contribue a rendre possible I'accroissement de laaleur : théoricien et pedagogue, le critique
joue en particulier un réle décisif, au®20siecle, dans la constitution des groupes d’agiste
agrégeant des individualités autour d’un projetéique qu’il contribue souvent a définir.

Comme le montre Moulin (1967, 1997), ce modéle movation esthétique et
spéculation marchande s’épaulent mutuellement aeétinduit et systématisé dans un processus

" Sur ce point, voir notamment Heinich (1998), Heinict948), ainsi que Edmond (1999), Wright (1998),
Wright (1999).
8 Ces stratégies sont toujours d’actualité, comnmedetre 'exemple de Jeffrey Deitch.



d’accélération et de raccourcissement des cyclesalation au cours du 20 siécle. Dominante
jusqu’au milieu des années 1960, cette dynamiqast Slepuis accompagn@&e nouvelles
transformations qui, sans la remettre en cause, 'amendent sensdit. R. Moulin (1997), tout
d’abord, a mis en évidence le role croissant destiiution muséale qui était jusque dans les
années 1960 confinée dans un rble assez marginalng&rché est dominé par quelques galeries
leaders, leur prééminence est garantie en grandie par la confiance que leur accordent des
coalitions d’acteurs du monde de I'art regroupa¥ collectionneurs, privés ou publics. Dans ces
coalitions, les institutions publiques jouent uteréés important : elles identifient les galeries
leaders comme telles, et vont prolonger la reca@saaice des artistes de ces galeries en les faisant
entrer au musé®econnaissance marchande et institutionnelle se répdent dans un systeme
circulaire d’auto-validation : le marchand est validé par le musée, dont ldinesice du
jugement esthétique est assurée par la cote matetnl artiste.

Le poids croissant de linstitution ne s’est pasndéati au cours de la derniere
décennie, mais se trouve redoublé par une autriitéero qui ne facilite guere I'analyse des
interactions a I'ceuvre au sein du monde de l'antemporain le recouvrement croissant des
fonctions des différents acteurs Ainsi, note Moulin (2001), les grandes salles \d@mte
interviennent beaucoup plus sur le marché de Iamtemporain qu’elles ne le faisaient
auparavant, mais elles le font surtout differemmestes auctioneersn’exercent donc plus
seulement la fonction d’arbitre, telle qu’elle éf@ar le passé, mais également celle de négociant,
en bénéficiant d’'une information beaucoup plusdagye celle d’'un marchand. En effet, ils
disposent d’'un fichier trés conséquent qui compartda fois les collectionneurs et les
enchérisseurs » (p. 23). De méme, elles peuveahmgr des expositions sans vente, contribuant
ainsi a brouiller les frontieres des fonctions stiques et commerciales. De la méme maniere,
Moulin (2001) souligne la pluriactivité des actedrs monde de l'art et I'interchangeabilité de
leur rdle. Prenant I'exemple des « méga-collecttnms », elle souligne qu’ «ils jouent
alternativement tous les réles : celui de march@dadchetent et, éventuellement, revendent), de
commissaires d’exposition, de mécene (par le biaidonation et par la création de fondations) »

(p. 24).

Ces évolutions esthétiques et économiques contribaieendre le travail du
critique a la fois plus nécessaire et plus délicatplus nécessaire, puisque les difficultés liéks a
réception de la production contemporaine, la syatiation du modele de l'innovation et de la
création de valeur appelleatpriori une forte activité d’'intermédiation pour éclail@iproduction
et contribuer a la constitution des réputationsisMactivité des critiques est aussi plus délicate
en ce que la volonté de rupture avec la créatiéadatente, principal fondement de la validité
d’'une production artistique qui institue, selon &userg (1982), une véritable « tradition du
nouveau », rend plus difficile I'établissement dé@eces partagés. Rochlitz (1995) estime par
exemple que « devant la difficulté a rendre condgtéart contemporain, il y a deux refuges : soit
I'attitude objectivante de I'historien qui enregéstes choix des galeries, des musées, des cstique
renommes, soit celle qui consiste, rarement a eaxdurant de la notoriété des artistes, a affirmer
ses préférences subjectives sans se soucier dpisifier. (...) La critique est de ce fait
neutralisée et remplacée par des discours d’a@italéts entretiens, des présentations complices »
(p. 49). L’appréciation abrupte de Rochlitz appeldens doute des nuances, mais les acteurs du
monde de I'art contemporain s’accordent a jugebl@matique I'exercice de la critique. Ces
difficultés peuvent amener certains critiques asgécialiser dans un champ particulier de la
production. Elles participent aussi a provoqueragul de I'influence des critiques, qui jouent par
exemple un réle de moins en moins décisif danfsstitution des regroupements esthétiques
comme on le verra plus loin.

> Internationalisation et régionalisation du monde del’art . Le troisieme
et dernier trait caractéristique des évolutionsmdunde de I'art contemporain sur le dernier demi-
siécle renvoie a son inscription spatiale, qu'itfae saisir a deux échelles qui remettent en cause
les cadres nationaux : l'international et le réglorsans doute faut-il relativiser les lectures qui



font del'internationalisation des échangesine nouveaute radicale : Montias (1999) montre par
exemple que dés le TF siécle apparaissent des flux transeuropéens suatehé de l'art. La
situation contemporaine est marquée, plus précisemar deux traits originaux. Tout d’abord,
comme le fait remarquer Moulin (2000), la périod#ualle se singularise en ce que les flux
internationaux ne s’établissent plus a la périgh&ée marchés nationaux autonomes, mais
constituent au contraire le centre des échangeset@nde mutation concerne l'identité des poles
dominants du monde de l'art contemporain. Les travde Quemin (2001) ont confirmé que la
place éminente de Paris et des artistes francaiglaminaient le monde de I'art international
durant la premiere moitié du 2 siecle avait été remise en cause par I'avénenenEthts-Unis

et par la croissance d’autres poles européensmnogat en Suisse et en Allemagne, tant sur le
plan de la production artistique que sur celui 'deganisation des échanges. Les ouvrages de
Moulin (1967, 1997) et les remarques tres suggestile Verger (1987) permettent d’expliquer ce
constat : d’'une part, les fondements (notammemstigmes) de la puissance francaise se sont
progressivement evidés ; d’autre part, la polititnégs volontariste menée en RFA a permis aux
artistes allemands de s’insérer sur la scéne mtiermale de maniere beaucoup plus efficace que
les artistes francgais.

Les cadres nationaux ne sont pas seulement ssmuause « par le haut », i.e. par
la dynamique d'internationalisation des échangesjsmaussi « par le bas», i.e. plar
régionalisation qui d’une part remet en cause l'importance deresttistorigues comme Paris, et
d’autre part peut contribuer a dissoudre les feve8 en définissant des espaces simultanément
régionauxet transnationaux. Etudiée par P. Urfalino (Urfal{d®89), Urfalino et Vilkas (1995),
Friedberg et Urfalino (1984)), la politique de m@walisation en matiere d’art contemporain a
contribué a donner, au moins pour un temps, un emuvpoids aux régions. L'une des
conséqguences de la régionalisation a été que Hittdion de la réputation d’un artiste pouvait se
déployer a partir de la province, comme I'expligdeminique Gonzalez-Foerster : « Dans les
annees 80, la politique qui a été menée en materégionalisation a provoqué des changements
profonds qui ont été tres bénéfiques pour les jgpanstes que nous étions. A Grenoble, il y avait
un ensemble de facteurs déterminants : la présankiecole des Beaux-Arts d’artistes déja
confirmés, comme Jean-Luc Vilmouth et Ange Lecbaverture du Magasin et I'attention dont
Jacques Guillot, son directeur, a fait preuve aenégard, sans compter le dynamisme de la région
Rhbéne-Alpes, la présence de Christian Bernard corerna mise en place du Frac. A partir d’'un
certain moment, on n’était pas forcément obligérd’@ Paris pour démarrer. C’est en particulier
a I'école du Magasin que jai rencontré Esther Spéi, ma galeriste en Allemagrie Grenoble
n'est pas un cas isolé : la carriere de FabriceeHy®est aussi appuyée, a ses débuts, sur un
réseau issu de la ville de Nantes, tandis que &emde Saint-Etienne et son directeur Bernard
Ceysson ont également contribué a lancer desesrtssins qu’ils n'aient a passer par Paris. Plus
encore, ces ancrages régionaux sont souvent watedfers : les réseaux qui s'inscrivent dans
telles villes de Province vont souvent déborderfiestiéres, comme c’est le cas a Grenoble qui
entretient des rapports trés privilégiés avec ligs®y ou a Bordeaux qui s’inscrit dans un espace
européen comme le sommet d’un triangle dont lex detres pdles sont espagnols, Barcelone et
Bilbao.

Ces derniéres remarques ont des implications impaahtes pour la définition
de notre objet La dynamique d’internationalisation du monde 'de interdit en effet d’aborder
la question de la place de la critique sous uneasgictement national. Il nous faut en fait
combiner deux approches.

- Nous devons tout d’abord prendre acte tpgeespaces €économiques et sociaux que
nous étudions ne s’inscrivent plus dans un cadre tianal : ce sont des espaces transfrontaliers
gu’il nous faut étudier, les réseaux de critiqueples largement les écosystemes des mondes de
I'art pouvant désormais s'inscrire de part et desitde plusieurs frontiéres. Soulignons qu’a cet
égard les dynamiques a l'ceuvre dans le monde deséaretrouvent dans d’autres secteurs

° Cité in Bouisset (2001), p. 96.



économiques, qui voient se constituer une éconauiepéenne inscrites issue non des jeux
institutionnels ou politiques, mais de la dynamigluejeu des acteurs (Le Galés (2003)). A cet
égard, la dimension nécessairement internationaleotie objet ne renvoie pas a une approche
comparative dans cette premiere approche, il ne s’agit gasodnparer des situations nationales
gue I'on postulerait priori closes sur elles-mémes et relativement homogemes, de prendre
acte que notre objet se déploie de part et d’algsefrontieres nationales.

- Il ne faudrait pas, cependant, se priver desowgsss de la comparaison — mais il nous
faut alors mener cette comparaison en définissant des écosystes effectivement
comparables On peuta priori retenir & nouveau deux types de stratégies aigé&narbinables.

La premiere consiste a étudier deux espaces régiaant un ancrage en France, mais disjoints
et s’appuyant sur des inscriptions international#rentes : par exemple, I'espace constitué
autour de la région Rhone-Alpes, le Nord de I'#ala Suisse et a laquelle, par le jeu des réseaux
on peut trouver des ramifications jusqu’en Autrichene partie de I'Autriche ; et I'espace
triangulaire que nous décrivions plus haut, insagittre le Sud-Ouest de la France et le Nord de
'Espagne.

Ce premier jeu de comparaison pourrait étre corapb@tr une seconde comparaison,
rapprochant des situations francgaises de situatioles critiques francais soatpriori beaucoup
moins partie prenante. L'objectif serait alors devailler sur un autre écosysteme plus autonome
de la situation francaise, comme celui que l'onrpgitipar exemple trouver & New-York, tout en
ayant conscience de la communication continue eesealeux poles.

2 — Le métier de critigue d’art

Pour analyser I'activité critique, nous souhaites nous appuyer sur la maniére
dont Abbott (1988) suggere d’étudier les professidPour comprendre une profession, estime
Abbott, il ne faut pas partir de son organisation ou de satructure, il faut partir de la tdche
gu’elle accomplit et, plus encore, du probleme qulie s’efforce de résoudre une profession
propose un bien ou un service, et partant cherclbendbler un besoin en répondant a une
demande. Pour répondre a cette demande, les medetagprofession vont effectuer des taches
en s’appuyant sur des savoirs experts, et c’esedaaches qu’il faut partir pour comprendre, en
les déduisant, les caractéristiques de l'orgamisagirofessionnelle et, plus généralement, les
modalités d’allocation de la main d’ceuvre et deptaduction du bien ou du service sur ce
segment professionnel.

Par ailleurs, ce « probleme » dont les professisnuent proposer la résolution
est susceptible de recevoir différentes « solutignsproposées par d’autres groupes
professionnels. Dés loren ne peut comprendre une profession sans saisimngiltanément le
processus ddutte dans lequel ce groupe est engagé avec d'autres gpes— dans les cas
extrémes, une profession victorieuse parvient sssi@r urmonopoledu traitement de tel ou tel
probleme, en excluant les autres groupes profassirsusceptibles d’apporter des réponses
differentes aux mémes difficultés. L'important tiénce qu’un monopole dans le traitement d’'un
probleme n’est pas donné, il est conquis, contsecdeps de métier concurrents. C’est dans cette
logique de compétition qu'’il faut comprendre commbss professions se constituent dans le
temps, et comment elles s’organisent & un momemié&o

Nous détaillerons successivement ces deux aspect®tde problématique : la
nature du travail critique et son role au sein dcande de I'art contemporain ; la structuration et
l'intégration du métier de critique et de son mérclu travail. En suivant ces deux perspectives,
nous retrouverons les questions épistémologiquesnqus évoquions dans l'introduction : nous
les détaillerons dans un troisieme temps.



L’activité des critigues

> La critigue comme « travail marchand » La grille d’analyse de Abbott
nous semble particulierement pertinente pour mareen la double tAche que nous nous sommes
assignésD’un point de vue économique, les critiques effectant un travail d’intermédiation
sur un marché Comme le font remarquer Cochoy et Dubuisson-G@gl2000), la plupart des
marchés font intervenir des « médiateurs », defegsionnels du marché » dont le métier est
faciliter ou de rendre possible I'échange d’'un beend’un service. lls supposent, en d’autres
termes, que soient mobilisés des acteurs qui efettce qu’ils nomment un « travail
marchand » : « s’intéresser aux « professionnelsnduiché », c’est étudier I'ensemble des
personnes (experts en recrutement, consumérigsgputeurs, etc.), des métiers (marketing,
design, packaging, etc.), et des dispositifs (gsgmballages, guides d’achat, cahiers des
charges, etc.), dont la tache consiste teavailler le marché »a le construire, a I'animer, a
I'organiser, a le gérer et a le maitriser » (p. .368s auteurs souligneft) Les travaux
sociologiques consacrés aux marchés partent soulterdouble constat suivant: I'échange
marchand dont parlent les économistes n’a que perapport avec la réalité, et pour que cet
échange puisse avoir lieu il faut effectuer un ingoat travail d’'organisation dont se chargent des
acteurs speécialement dédiés a cette fonction gl'des dimensions qu’il faut alors mettre au
centre de l'analyse est l'incertitude sur la gqéalies biens et services échangés, et partant la
gestion de I'information qu’elle rend nécessaire.

Vrai pour la plupart des marchés, ce double tevri®st d’autant plus pour le
marché de l'art. En effet, d’'un point de vue écoitpme, les marchés artistiques trouvent une
partie de leur singularité en ce qu’ils consistemtdes marchés de prototypes, i.e. de biens dont
les caractéristiques sont peu ou pas standardié&geard-Duvernay (1986, 1989), et ou
lincertitude sur la qualité est par conséquenttipaierement fort€'. Au sein des marchés
artistiques, la production contemporaine est sausedla moins aisément lisible, comme nous le
rappelions plus haut. Le travail de production f@imation et de jugement, qui est cceur du
travail critique, est dona priori particulierement sensible et nécessaire. Si ntudiahs le
travail des critiques, en l'occurrence, c’est damc tant qul s’agit d’'un travail marchand
d’intermédiation dont I'objet consiste a produire et a manipuler del’information sur des
productions appelées a gchangerdans un cadre marchand

> Les fondements de [lefficacité du discours critique En étudiant le
« travail marchand » réalisé par les critiques,sncherons de répondre a la question suivante :
guels sont les fondements de I'efficacité du discmicritique, i.e. de sa capacité a remplir cette
fonction d’intermédiatior? Nous proposons d’aborder cette question iresistant sur la
dimension cognitive et éminemment subjective de la délégation du jugementad un
« prescripteur » (Hatchuel, 1993). A partir de eetperspective, on s’attardera plus
particulierement sur les points suivants :

i) Tout d’abord, le discours critique est un discoursitué: le critique est lié de maniere
plus ou moins étroite avec certains acteurs du moadistes, galeristes, institutionnels, il peut a
'occasion étre I'un d’entre eux... Ce positionnemardes implications quant aux conditions de
réception de son discours et a son efficacité. Banforme la plus évidente, ce positionnement

19 [Hatchuel, 1995 #108] et [Hirsch, 1972 #110] éxmdipar exemple le role des « intermédiaires deinéas,
tandis que [Karpik, 1996 #650] et [Thévenot, 198306] s'intéressent aux «dispositifs» et aux
« investissements de forme » qui permettent deingdiincertitude. D’autres auteurs, comme Whit®&1),
Karpik (1989), Callon et al. (2000), partent de cette intuition pour reconstruine théorie économique a
vocation générale.

A cet égard, les questions que nous formulonerigious servant du vocabulaire sur la « qualitéodeduits »
renvoient directement, dans une perspective sagiope, a celle qui sont abordées au sein des mateléart
dans le vocabulaire du go{t et du jugement.



s'incarne dans unespécialisation critiquée par certaif$ défendue par dautrEs la
spécialisation est 'une des réponses que la miofesdes critiques a fait émerger face a la
diversité de la production contemporaine. Mais ositppnnement n’est pas qu’une réponse : il
renvoie également au fait que les critiques ontgmir un role décisif dans leonstitution de
certains courants esthétiquetont ils élaboraient la théorie et dont ils tiagales frontiéres, bien
souvent, de maniere beaucoup plus strictes que fashaient les artistes eux-mémes. Francblin
(1997) montre par exemple le rdle joué par le quiti Pierre Restany a I'égard des nouveaux
réalistes : quand il réunit Arman, Tinguely, Raymddains, etc., a 'aube des années 1960, il
opére davantage ce que Francblin nomme un « regmoait circonstanciel d’artistes » qu'il ne
salue la naissance d'un nouveau style. A cet édafdut sans doute reconsidérer le réle des
critiques dans la constitution des collectifs quupait aujourd’hui étre beaucoup moins
importante : les groupes d’artistes se constit@gavantage sur le modéle de I'organisation par
projets, faites de collaborations ponctuelles oisgs en réseaux, plus que sur celui du collectif
intégré doté d’une forte identité théorique soufergée par un critiqué

Ce sont ces deux dimensions — spécialisatioapgtart aux collectifs — qu’il nous
faudra tout d’abord élucider, et voir notammentgeii elles peuvent influer sur I'efficacité du
travail critique. Comme le fait remarquer HirscBT2), les deux conditions d’efficacité du travalil
critique (sa compétence et son indépendance ardléha milieu gu’il critique) entrainent deux
injonctions incompatibles : plus le critique semnpétent, plus il sera proche du milieu dont il
traite, et plus son indépendance tendra a se géddgtte premiere tension est redoublée d'un
second écartelement : plus le critigue aura d'erfe, plus il sera I'objet de sollicitations du
monde qu’il critique, plus il risquera, a nouvealg voir réduite son indépendance. Le
positionnement du critique devrait donc influerediement sur I'efficacité de son discours, en
contribuant a renforcer la confiance qu’on peutlkgorder.

i) Qu’'est-ce que se fier a un critique 1a parole d'un critique n’a de poids que si elle
est entendue et si on lui accorde un certain ¢régitrement dit si le critique rencontre la
confianced’'une partie des acteurs du monde de I'art. Getidiance, nous venons de le voir, est
inégalement distribuée entre les acteurs du mdhtiit, pour comprendre la nature du réle que
le critigue peut jouer au sein du monde de I'aisis précisément ce lien singulier qui I'unit avec
une partie des acteurs du monde de l'art : autrediemous faisons I'hypothése que comprendre
ce lien, c’est saisir en partie ce qui fonde lEdfité du discours critique. Nous faisons également
I'hypothese que c’est en cernant plus précisénzenature de ce lien que I'on parviendra a rendre
compte des principes d’association et d’exclusies ctitiques avec d’autres acteurs des mondes
de l'art.

iil) La constitution des réputations Il ressort des bréves indications qui précedestlg
confiance accordée a un critique n'est pas nécessant partagée ; plus exactement, selon

12 C'est le cas de Millet (1993) qui écrit par exeenpk Si je crois (...) que le critique doit s'engagar des
choix, je ne crois pas pour autant qu'il doive steginer a une seule tendance (ce qui fut le fataddiques
engagés dans les années 50 ou 60). On ne peutidfersdre une tendance en ignorant ou en niantulesesa
(...) Un critique qui s’occupe exclusivement d'un@dance s’aveugle non seulement, bien sdr, surthesau
tendances, mais en partie aussi sur la tendandedgténd, dans la mesure ou il ne peut prendrecempte les
relations didactiques qu’elle entretient obligataient, méme si c'est de facon occulte, avec lesesut
tendances » (p. 8).

13 Rubinstein (2003) explique ainsi: « Feeling fiekly powerless in the art world’s star-making miaehy,
many critics have decided that they can be mosttfe by serving as advocates of a particular gmiartists
or type of art, rather than setting themselvesaupuaiveyors of the entire scene. That has beerpprpach over
the last 10 years ; there seemed nothing to beedaig writing about artists | didn't like, by trgrto assume
some censorious, Greenberg-style position, andyncase the kind of comprehensive, systematic dentie on
which such authoritarian criticism rests seemetblitally obsolete” (p. 41). Voir également Lippdd®97) qui
choisit a la fin des années soixante de se consagxeartistes conceptuels.

14 \oir notamment Bouisset (2001), pp. 97-99.



l'identité du critique, ou selon le domaine quldlade, ou encore selon le moment de la carriere
gue I'on analyse, la confiance accordée au critefuge son discours sera plus ou moins partagée.
Quels sont les mécanismes qui expliquent la génésaltion du lien dont nous nous proposions
plus haut 'analyse : comment comprendre la carigtit d'une réputation, comment expliquer
gue celle-ci s'impose a I'ensemble — ou a une grguattie — des acteurs d’un monde ? Pour
aborder cette question, nous nous fonderons suhypahese de travail qu’il nous faudra mettre
en ceuvre empiriquementous pensons que la force de la réputation d’'un dique ou d’'un
artiste ne sourd pas de sa seule autorit@u’elle repose dans une position institutionnelle
dans un charisme particulianais qu’elle est le résultat de I'interaction entreles différents
acteurs du monde étudié Autrement dit, pour comprendre la réputation denitique ou
I'efficacité de ses jugements, il faut rendre coengii jeu d’interaction dans lequel il est prisiet

sa dynamique temporelle : quels sont les rappatie de critique, les artistes, les galeristes et
'ensemble des acteurs qui interviennent sur lesides de l'art ? En quoi les routines, les
rapports de pouvoir, les comportements mimétige&s, qui s’établissent entre ces différents
acteurs sont-ils susceptibles d’instituer et desobder des réputations ?

Le marché du travail des critiques

Nous venons de détailler la maniére dont on ppptéhender le role des critiques
au sein du monde du monde de I'art en nous appwanies outils issus de la sociologie des
marchés. Le point de départ de cette perspectpaseesur le constat que les critiques effectuent
un travail particulier : on peut par conséquent se demaodement fonctionne lemarché du
travail critique et quelles sont les modalités d’intégratin et de structuration de ce marché
professionnel

> Une activité paradoxale A bien des égards, I'activité de critique d'ast e
traversée par un trés profond paradoxe.

- D'un coté, en effetelle dispose de plusieurs attributs qui pourraienta constituer en
professionau sens anglo-saxon du terme, i.e. en « groupgatonnel exclusif qui applique un
certain savoir abstrait & des cas particuliersbbat, 1988, p. 8), disposant d’'un monopole dans
la fourniture d’'un bien ou d’'un service et assurpat des regles autonomes l'allocation de la
main d’'ceuvre : c’est une activit¢ ancienne, domst peemieres manifestations incontestées
remontent au moins au I8 siecle ; c’est aussi une activité visible, quedeteurs extérieurs au
monde de l'art ne peuvent ignorer ; c’est une #étidotée d’'un fort pouvoir d’auto-définition,
s’appuyant sur un savoir expert et disposant daaggs de discours lui permettant de tracer ses
propres frontieres et de lutter contre ses conntsrec’est enfin une activité qui s’est dotée @'un
association professionnelle internationale, I'AICA.

- Et pourtant, cette activité reste le plus souvent unactivité d’appoint et reste a
certains égards aux marges du professionnalism@ncu comme I'exercice d’un métier, fondé
sur une compétence dont la rémunération suffitestar I'existence. Comme le fait remarquer
Millet (1993) : « L'édition et la presse d’art, gfournissent au critique son support, sont les
parents pauvres de cette famille en plein essédition de livres sur I'art contemporain est une
entreprise difficile et le vie de beaucoup de revieste aléatoire. Dans la mesure ou la grande
presse elle-méme ne peut employer qu’un nombredine chroniqueurs dans ce domaine, on
peut dire que le critique d’art, vivant de son @awl’'ordinateur, appartient a une espéce rare. En
revanche, les institutions, musées, centres di@ministrations centrales et régionales forment
une énorme taupiniere ou beaucoup de gens, que detmr fonction dans ces institutions
s’adonnent a I'écriture sur l'art, ont pu creusaurltrou. » (p. 5). Ce constat est relayé par les
remarques de Jean-Pierre Crigupour qui « soit par souci économique, soit papmisépeut-
étre inconscient), on fait en sorte que la critigiteet en France ne soit pas un métier », ou par

15 Critique d’art, directeur des Cahiers du Musééonat d’art moderne et inspecteur & la créatioriégation
aux arts plastiques. Cité in Verdier (2001), p..113



Jean-Yves Jouannais qui estime qu’«on a l'impression qu’en Francerjré sur l'art est une
sorte de loisir pour les gens qui peuvent se Imptre ».

> Les régulations du marché du travail Pour explorer ce paradoxe, le plus
simple est sans doutie faire I’hypothese que le travail du critique esune activité comme les
autres, et qu’elle est a cet égard susceptible d'étreliétua I'aide des outils classiques de la
sociologie des marchés du travail. A cet égard,peat notamment soulever deux types de
guestions :

i) Quelles sont les modalités d’allocation de la nra d’ceuvre : comment les critiques
sont-ils recrutés, par qui, et quels sont les eimpjoi leur sont proposés (articles, piges, ouwsage
catalogues, etc.) ? Les supports de la critique soneffet divers, selon la nature thedium
(revues spécialisées ou genéralistes, catalogupabéion...) et les emplois susceptibles d’étre le
siege de cette activitt ne sont pas nécessairepamvus selon les mémes filieres de
recrutemertt.

i) Comment sont définis les modes de rémunératiodes critiques ? Alors que les
marchés sont souvent définis comme des modes ylaatgde définition des prix, la question des
modes de définition des prix et des rémunératidrpesrtant 'une des moins bien documentée
par la littérature sur les marchés économiqueoidlegiqued®. Cette question, centrale sur tous
les marchés, est marquée pour le marché des estigar une double caractéristique. D’'une part,
alors que l'AICA a défini une grille de réemunératiet s'efforce apparemment de fonctionner
comme une association professionnelle régulantdeciné du travail des critiques, il semble que
ces tarifs ne constituent en rien une norme ef@giegmunérations proposees dans les différentes
revues varient dans des proportions trés imporsaniEns un rapport de un a dix selon I'enquéte
de Verdier (2001). D’autre part, ces remunératb@seurent extrémement faibles, eu égard aux
autres rémunérations versées a d’'autres acteursodde de I'art. Jean-Yves Jouannais souligne
ainsi : « Ce qui est vraiment choquant, voire ttaot) dans ce milieu, c’est qu'il est évident pour
certains musées qu’un designer qui réalise le gsaphd’un carton d’invitation en 24 heures sera
remunéré 40 000 F sans discussion, alors gu’'uiueitd’art qui a écrit dix feuillets pour le
catalogue sera payé 3000 F, et encore il faudraciggs>.

On comprend en quoi l'étude des modalités de fixatdes niveaux de
rémunération est au coeur de la compréhension @ulgex que nous relevions plus haut. Elle est
d’ailleurs d’autant plus importante que les nivealex rémunération offerts sont un élément
important des choix effectués par les critiques quialité des articles et des signatures que I'on
peut rencontrer dans certains magazines de modelgymEuUblié° s’explique en partie par la
capacité qu’'ont ces organes de mieux payer legistps que les revues spécialisées dans I'art
contemporain.

> Carriere critique et multiactivité . Afin de rendre compte du
fonctionnement et de l'intégration de cette aadiprofessionnelle, il nous semble nécessaire de
croiser les interrogations précédentes de quesinants dont le point de départ n’est plus le

16 Ecrivain, ancien rédacteur en cheAd’ press critique d’art et producteur de I'émission cudile La revue
sur Arte. Cité in Verdier (2001), p. 113.

" | es questions que nous soulevons ici ont été faege explorées en sociologie et économie des mamhé
travail, notamment par Eymard-Duvernay et March89(), Eymard-Duvernay et Marchal (2000), ainsi dae
Granovetter (1973), Granovetter (1974) et Jackd984). Pour une revue de littérature sur ces questivoir
Tilly et Tilly (1994), Granovetter (1986), et Graratter (1988).

18 voir le dossier sur la qualité présentée par Mirss¢ Paradeise (2002), ainsi que, pour les mardoéravail,
la discussion de Granovetter (1981).

19 Cité in Verdier (2001).

2 Numeroa ainsi pu accueillir des critiques d’Eric Trondyde Nicolas Tremblay, tandis que Stéphanie Moidon
est intervenu darSelf Service



marché, mais les individus qui y circulent, autramdit de s’'intéresser aux carrieres des
critiques. L’activité critique, on I'a vu, est rarement uaetivité exclusive le plus souvent, les
critiques doivent pour survivre financiérement nretfa@utres activités ; de plus, les critiques ne
sont pas épargnes par une tendance générale gsieatevions plus haut, celle du brouillage des
frontieres entre les différentes fonctions du moddd’art, et les critiques peuvent ainsi se faire
commissaires, tandis que des marchands ou detesntisuvent également prendre la plume et
exercer une activité critique. Des lod&ctivité critique doit étre replacée au sein du
portefeuille d’'activités que se compose chaque acteur, et c’est la logigus, ou moins
rationnelle, plus ou moins maitrisée, de cette asitipn qu’il importe de mettre a jour et de
comprendre. A cet égard, les critiques constituant cas exemplaire pour élargir les
problématiques que Menger (1989) définissait awadggur I'étude des professions artistiques et
gu’il a proposées depuis d’étendre a d’autres ia@&s{Menger (2002)).

Cette interrogation doit étrmmenée d'un double point de vue : statique et
dynamique. Quelles sont les intersections entre les diff@®mctivités des critiques, leurs
recouvrements ? Quelles sont les pratiques qupslemt comme naturellement 'une l'autre, et
guelles sont celles qui au contraire s’excluent® IR maniére, comment comprendre la
succession temporelle des différentes activitéu@ll€s sont celles que I'on peut considérer
comme des « tournants » dans la carriere des thdiiHughes (1996)) au sens ou le critique, une
fois engagé dans l'une d’elles, ne peut plus egeisde revenir a des pratiques antérieures et se
voit contraint d’adopter une « conduite d’actiorshérente » avec ce premier choix (Becker
(1970)F* 2. On voit par ailleurs que la question de laiphiivité est étroitement liée a I'analyse
des conditions d'efficacité du travail critiqueelen que les activités du critique l'integrent plus
ou moins étroitement au monde dont il est censéreecompte, il tendra a se placer au coeur des
tensions dont Hirsch (1972) rappelait plus hautdéure. Ce sont ces tensions et leur mode de
résolution que I'on s’efforcera notamment de cesreanalysant I'évolution de la composition du
portefeuille d’activités des critiques que nouglétons.

> Une profession en concurrenceNous avons vu plus haut que l'on
pouvait étudier la tAche remplie par les critiqggesime un travail d’intermédiation. Pour autant,
les critiques ne sont pas les seuls intermédiajuesnterviennent au sein du monde de l'art :
marchands, courtiers, agents d’'artistes dans laresgtommerciale, esthéticiens et historiens dans
le monde intellectuel, commissaires d’expositiohsagistes eux-mémes, de nombreux autres
acteurs sont susceptibles de prendre en charge aeivité d’intermédiation. A cet égard, la
guestion que nous souhaiterions soulever est lasig@ :dans la réalisation de cette activité
d’intermédiation, comment a évolué historiguementé role des critiques comparativement &
celui des autres intermédiaires qui interviennent a sein des mondes de 'art & ne hypothese
historique possible que nous souhaiterions metteecuestion est celle du déclin relatif du réle
des critiques au profit d’autres métiers, artistegarchands et commissaires d’exposition. R.
Moulin (1967) a bien montré le réle dominant desgues au sein du monde de l'art de I'aprés-
guerre, réle majeur dont Clement Greenberg comsfiteut-étre I'exemple paradigmatique : a
I'origine théorique du mouvement de I'expressiommésabstrait, il regroupe autour de lui Jackson
Pollock, Willem de Kooning, Rauschenberg, Hans kaffin, Barnett Newmann et joue surtout
un role essentiel dans le déplacement du centrgraigté artistigue mondial, de Paris a New
York. A partir des années 1960 et 1970, le poudes critiques va étre remis en cause, et tout

%L Laura Cottingham explique ainsi que son expérieteeuratrice est susceptible de modifier en prdon la
portée de son travail critique<:Before Larse Nittve invited me to Nowhere, | wasre interested in criticism
than curating. | had never curated an exhibitioth laad refused a few offers to do so. (...) In fadhatopening
night, | joked with Nittve that he had ruined me a<ritic — that having experienced the complicaimf
organising an international museum show in theréufiti would be impossible for me to be able toigué
exhibitions with the same degree of authority | paglviously because my authority had been basétealism,
bsed in a concept of art and its presentation,ithdtpreviously been freed from the dirty work ofating» (in
Waldstein, K., Johannsson, M., SCRAM, octrobre-molyee 1997.



d’abord par les artistes. Joseph Kossuth, Dan @ratant ainsi multiplier les écrits pour
s'assurer du monopole de l'intermédiation sur f@apre travafl’. De la méme maniére, & propos
de Donald Judd, Semin (2001) explique : « lestagise voient pas nécessairement d’'un bon ceil
'emprise d’'un intermédiaire sur la diffusion demleeuvre et des conflits peuvent naitre dés lors
qgue linterprétation d’'un script paraitra non pasufiuleuse mais erronée ou excessive. Une
controverse a opposé voici quelqgues années letsaulponald Judd et I'un de ses principaux
collectionneurs, le comte Panza Di Biumo, sur lenppde savoir si des ceuvres acquises sur
certificat et réalisées des années plus tard Bmtaété dans le regle de l'art » (p. 47). Cette
premiére remise en cause du pouvoir des critigees Bient6t relayé par une seconde, celle
gu'operent les galeristes dans les années 198@ortedes galeristes, Larry Gagosian et Mary
Boone, qui vont lancer des artistes comme Julidm&uwel et David Salle.

Nous aimerions Vérifier que cette trajectoire, @gticelle du déclin relatif du poids
de la critique, est bien celle qui s'est déroulée moyenne périodd Nous souhaiterions
également en rendre raison : si cette hypothégestst il s’agira decomprendrgourquoi, dans
leur lutte pour le monopole de l'intermédiationigtitjue, les critiques ont ainsi vu leur pouvoir
diminuer. Plusieurs hypothéses ont été avancéegaitls accru des galeristes au cours des années
1980 renverrait a la manne financiere dont le mamé I'art contemporain a bénéficié durant
cette période : les galeristes vont s’efforceraondre aux demandes, précises et décoratives, qui
leur sont adressées, et vont orienter la producitistique en conséquence. De méme, certains
font I'hypothése que la critique aurait été victideesa tendance a produire un discours d’une trop
grande opacité, comme I'explique un critique peut-étre que [le critique] a perdu son role ca
en fait, il faut analyser le discours artistiqus danées 80 jusqu’aux années 90-95 et depuis 95, et
on se rend compte qu’il y a aussi une sorte d’'apagiii émerge dans les années 80 dans la
critique d’art qui la rend absolument illisible, mé pour les spécialistes, avec un jargon
absolument impénétrable, alors que, depuis 199Fersil y a un jargon propre a tout discours
spécialisé, ce n’est plus cette méme opacité gjis que c’était en réaction a une perte de pouvoir
dans cette économie 1&*»

Ces hypotheses, comme la lecture historique du délda critique qu’elles
essaient d’expliquer, constituent pour nous une lolestravail devant nous permettre de rendre
compte de l'identité du discours critique et de adiculation avec des discours alternatifs.

La critigue d’art aujourd'hui, entre esthétique, histoire et «artwriting »

> Le discours critique et les différents discours sufart : questions de
repérage Nous retrouvons par conséquent la premiere petigspeque nous distinguions en
introduction, celle, épistémologique, qui vise scdier les modalités spécifiques de I'articulation
d’un discourscritique sur I'art contemporain. Pour rendre compte deecspécificité, il faut
commencer par préciser comment se pense, darntelatlire I'articulation entre le discours

22 Sur Kossuth, voir notamment les remarques de kip097).

% Troncy (1998) en donne une illustration dans lecession des vagues figuratives et néo-abstraitepars
des années 80 : « L'arrivée fracassante de layseifigurative sur la scéne dans les années 8(psétexte a un
pugilat de critiques (...) alors que, dans la deurignitié des années 80, la vague de peinture netcadb
sera ourdie par artistes et marchands, sans aritablé de la critique » (p. 16). Il décrit la ménmajectoire
outre-Atlantique : « Outre-Atlantique, lorsqu’on fsi¢ un peu lassé de la figure, une nouvelle vaipi@einture
apparut sous les auspices de la « nouvelle alistiactbu « néo-géo » (Taafe, Schuyff, Vaisman, éyaliqui
n'eut tout bonnement pas besoin de la caution dégues. Peter Halley se chargeant d'établir lasds d’'un
postulat intellectuel (allant déterrer des phildsp portugais) comme celles d'un systeme, les futre
construisirent leur notoriété avec l'aide de mandsaet collectionneurs, symbole une fois encorenal’u
prospérité que le marché de I'art n’espérait padrpetout en se parant des théories de Baudrifjardchaque
fois les méprisait publiquement un peu plus » @. 1

24 Cité in Chartrain (2003), p. 80. Pour Tucker (1984pacité de la critique contemporaine tientfait qu’elle
n'a jamais autant puisé dans les diverses sciesgesiles et qu'elle participe de courants qui, cemm
structuralisme ou le déconstructivisme, sont eumagassez difficiles d’abord.



critique et d’autres formes de discours, esthétique ou historiques notamment, sur l'art
contemporain. Une vue rétrospective des rapports entre discoutigue et théorie esthétique
montre gu’ils sont en leurs débuts largement cahisn comme le montrent Cometti, Morizot et
Pouivet (2000), le point de vue esthétigue est at@dbun point de vue évaluatif. Cette
superposition prend fin dés I'époque romantiquegrepeut aujourd'hui relever deux stratégies
opposées : d'un coté, des positions qui visentrégreune articulation entre discours critique et
théorie esthétique, par exemple chez Rochlitz (1988r qui I'esthétique peut se donner comme
objectif soit de clarifier la nature et 'usage degéres auxquels la critique fait appel, soitrd’e
examiner le statut et la portée ; d'un autre cdés critiques ou des philosophes s’efforcent de
penser les conditions sous lesquelles leurs a&givipourraient se concevoir de maniere
radicalement distinctes : c’est le cas par exendglégGoodman (1990, 1994), pour qui refuser
toute considération de mérite est la condisare qua norpour sortir la philosophie de I'art de
ces apories traditionnelles.

L’articulation du discours du critique et de detle I'historien est également
problématique. Elle est posée de deux manieresxreiffes dans la littérature contemporaine. Tout
d’abord, le critique est-il un historien du présentette question est abordée directement dans
Bertrand Dorléaget al.(1997), oul le débat fait émerger deux positiorlaipes>. Pour certains, la
distinction entre critique et historien de l'art ntemporain est impossible, puisque toute
proposition sur une ceuvre d’art ne saurait se déjpeed’un jugement de valeur ; des lors, tout
discours purement descriptif est impossible. Da@®97) estime par exemple que « celui qui
parle, quel que soit le titre flatteur dont il $idile, est un amateur qui juge » (p. 445). Pour
d’autres, comme C. Millet, il faut contraire tentkr cerner la spécificité d’'un discours critique en
précisant qu'il lui revient d’établir des jugemerde valeur et des hiérarchiesLa seconde
maniére d’aborder la question du rapport du créiqtide I'histoire de l'art revient a s’interroger
sur la place que le critique doit faire aux élémadmstoriques dans I'élaboration de son jugement,
et sur la difficulté qu’elle implique : Ardenne @B écrit par exemple que « déja confronté a
'exces quantitatif — qui oblige a sélectionner I'acte de médiation de I'art contemporain
commande de tenir compte d’'un autre impératif, mwins problématique celui-la : le devoir
intellectuel d’assimiler les nombreuses temporslitéernes, signifiées par le réseau complexe
des références fondant aujourdhui la création, toanersent le champ de lart vivant. Or,
difficulté supplémentaire pour I'analyste, ces tenatités internes actives dans I'art contemporain
renvoient I'observateur non a un art congu en fonaf’'une histoire de I'art collectivement vécue
par les artistes et monolithiquement comprise pa¢, enais bien plutdét, pour chaque ceuvre
envisagée, a une mise en histoire méme de I'histigr’art.» (p. 434).

> Les discours sur l'art : deux angles d’analyseCes positions ne balisent
que tres schématiquement I'espace des propospemsettant d’articuler les différents discours
sur I'art. Outre leur recension précise, nous psops de croiser deux perspectives disciplinaires
susceptibles d’affiner la connaissance de la praolucritique actuelle :

i) Dans une perspective sociologique, nous penspes les discours que les acteurs
produisent participent directement des stratégempttant de batir un monopole sur une tache
particuliére. Les acteurs du monde de l'art — quigéis, esthéticiens et historiens, mais aussi
artistes, marchands, collectionneurs, etc. — peathtides discours qui contribuent & définir les
frontieres et les regles de ce monde et notamnaams le cas des professions, les taches de
chacun — ce qui fait dire @ Hughes (1996) que «lembres des professions en se bornent pas a
offrir un service, mais (ils) définissent les besomémes qu’ils servent » (p. 131). Autrement dit,
nous étudieronses discoursd’abord en tant qu'ilpeuvent se lire comme des « rhétoriques

% Sur le sujet, voir également Bell (1974).
% C’est notamment le point de vue qu’elle dévelogaes la préface a Millet (1993).
2" Pour un autre point de vue sur la méme questininpar exemple Rubinstein (2003).



professionnelles »(Chapoulie (1973), Paradeise (1987)), et intenggh comme des éléments
déterminants dans la lutte entre les groupes miof@selles dont nous parlions plus haut.

i) Nous aimerions également avancer quelques gsitpns quant a la situation
particuliére de la critigue contemporaine, et aeanguelques hypotheses relatives a la crise
gu’elle traversel’hypothése principale que nous souhaiterions avarme est la suivante: sila
critique connait aujourd’hui une crise, c’est moins, comme le pensait Rochlitz (1995,9)99
parce qu’elle souffre de carences logiques ou guist récupérée par d'autres acteurs, mais en
raison des bouleversements a I'ceuvre au sein deslenode l'art, et notamment ceux qui
touchent la production artistique elle-méme. Pliécisément, si la critique perd de son pouvoir
d’influence, c’est qlélle est de moins en moins adaptée a la créationtiatique actuelleen
restant prisonniere de la catégorie d’ceuvre aloesla production artistique contemporaine est de
plus en plus tournée vers des processus ouverts.

Wright (2001) explicite cette hypothese quancédlit que « l'esthétique aura
réalisé un progrés deécisif lorsque, se mettant reasg avec la réalité des pratiques artistiques
d’aujourd’hui, elle aura fait son deuil du présugpaelon lequel I'art ne se laisse appréhender
gu’a travers leseuvregui le médiatisent et I'incarnent. Elle se seraiailébarrassée d’'un legs de
la Renaissance, d’'un paradigme qui, en entretamantontiguité trompeuse entre ceuvre et art —
entre ce qui est donné a percevoir et la valetnéégtie qu’on lui accorde —, contribue a son insu
a maintenir une vision hiérarchisante de I'art,I@(processus se voit déprécier au bénéfice de
I'ceuvre aboutie. A persister a identifier ceuvrartt on se condamne non seulement a produire
des descriptions forcément alambiquées de bieprg®sitions artistiques contemporaines — ou
I'ceuvrefait souvent écran adttivité artistigue— mais encore a renforcer des normes au sein du
champ de l'art » (p. 9. L'auteur souligne). Autrerhdit, I'art ne se manifeste plus sous la forme
« d’ceuvre », ni sous la forme de « propositionesnme pouvaient le concevoir les artistes
conceptuels, mais sous forme de « compétencestegrant dans des processus qui débordent
largement I'espace et la temporalité propre au raatel’art.

L’'un des enjeux est alors de prendre la mesusecdeséquences de ce « dés-
oeuvrement » de I'art (Wright (2001)) sur les cdiodis de possibilité d’articulation d’un discours
critique. Nous souhaiterions montrer geerecours a la notion de critique est devenu une
commodité permettant de désigner une gamme extrémemt variée de discours dont la
valeur axiologique n’est que rarement explicitteassumée, et que l'on pourrait peut-étre
gualifier plus justement de « para-artistiques faut des lors s’interroger sur le rble de laiqtie
et sur son rapport a I'ceuvre d’art : les caradifuiss de la création contemporaine rendent-elles
encore possibles, nécessaires ou souhaitablesauail td’évaluation des processus dont nous
parlions plus haut, ou ne faut-il pas plutot pader« repérage ». De méme faudra-t-il s'intéresser
au phénomene de I'artwriting » et chercher a positionner ces pratiques paorappa critique
d’'art. Ce type de discours, qui est de loin cele gjart engendre le plus souvent aujourd'hui, ne
se donne comme objectif ni d’évaluer, ni de pronoarudes propositions artistiques. Il ne se
congoit pas comme un commentaire de la productitistigue, mais comme complémentaire ou
méme comme partie intégrante de I'art. Dans cefteception des rapports entre discours et
production artistique, la causalité traditionnedlest largement inversée, ce qui rend la notion
méme de « critique » éminemment problématique.
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Méthodologie

Pour éprouver ces hypothéses, nous souhaitem@&tise en ceuvre une enquéte
empirique combinant deux types de méthode.

- Enquéte par entretiens Nous rencontrerons des représentants des dif§etgpes
d’acteurs du monde de I'art contemporain, artisgeseristes, commissaires, conservateurs, etc.,
avec lesquels nous réaliserons des entretiens fapdi® semi-directifs. Pour chacune des
catégories, nous nous attacherons a faire vageprigfils (en termes de génération, de sexe, de
notoriété, de nationalité, de positionnement awn s#Bs mondes de l'art). Selon que nous
rencontrerons des critiques ou d’autres types ellast nous réaliserons deux types d’entretiens :
avec les critiques, nous réaliserons des entrebaggaphiques visant a reconstituer la carriere
des interviewes et a saisir les transformationstiides critiques au cours des quarante derniéres
années. Avec les autres acteurs, nous concentrneosnisiterrogations sur leurs interactions avec
les critiques et nous ne chercherons pas systamatient a reconstituer leur trajectoire
individuelle.

Demeure la question, délicate, de la définitiedadpopulation des critiques. Nous
tacherons d’éviter les deux écueils que [MoulindQ71%141] désignent comme le spontanéisme
(fondé sur la seule auto-définition) et le juridesrffondée sur l'inscription dans des structures
institutionnelles). Nous combinerons les deux agipes, en retenant un échantillon ou 'on
distingue des acteurs dont l'identité professiolenekt hors de doute (i.e. assumé par eux et
reconnu par les autres acteurs du monde) et utregeExnprenant des acteurs dont I'activité peut
étre plus épisodique, moins évidente aux yeux desies du monde de l'art, etc..

- Exploitation d’archives. La production critique est pour I'essentiel uneduction
écrite : il nous faudra par conséquent exploiteolgus des écrits critiques sur I'art contemporain
en visitant ses différents supports, que I'on pgurhmairement classer en quatre types: une
presse a gros tirages, souvent soutenue par ddsggaoupes financier8éaux-Arts etc.) ; des
revues specialisées mais de renommée internatigfédsh Art Artforum, etc.); des revues
spécialisées dans un domaine précis et s’adregsamiectorat restreinP(irple, Troublegtc.) ;
des revues généralistes couvrant 'ensemble deiiitd culturelle, de la télévision a la mode en
passant par l'art contemporairmfgérama, Les Inrockuptibles on portera une attention
particuliére aux magazines de mode ou la critijaet ¢’est beaucoup développée ces dernieres
anneesNuméro, Citizen K, Self Service.On ne bornera pas I'enquéte aux seuls suppotis de
presse écrite : on S’attachera a travailler suolegages critiques ainsi que sur les autres stgpor
du discours critique (audiovisuel, internet, etc.).

Nous croiserons deux types d’approche. La prearssfforcera d’embrasser la
production critique dans toute sa diversité ete@égliger aucun support susceptible d’accueillir
un discours sur I'art contemporain. Nous complétercette premiére approche en travaillant plus
précisément sur deux revues devant nous permetippréhender de maniere beaucoup plus
approfondie les évolutions du discours et du st@dstcritiques d’art au cours des trente dernieres
anneées : nous exploiterons de maniere systemdaqalection dArtforumet d’Art press

Comme nous nous en sommes déja expliqués pliusrwre étude s’efforcera de
mener une comparaison internationale raisonnéejedpart, et de montrer I'importance des
dynamiques régionales et transnationales qui asganie travail critique. Aussi proposons-nous
de concentrer notre enquéte sur trois terrains :

- Paris, qui demeure un péle dominant en Frarmt@pmment pour I'activité des critiques :
si des supports peuvent étre basés en provincapmdreux critiques écrivent et travaillent a
Paris, qui reste un point carrefour pour I'art @nporain en France.



- La région Alpine, partant de Grenoble et Lyomipaller jusqu’a Genéve et dans le Nord
de I'ltalie, notamment a Turin : comme on I'a vuglhaut, les réseaux critiques se tissent ici en
se jouant des frontieres et définissent un écasystela fois régional et transnational.

- New York, qui demeure un des p6les dominantsxdade de I'art contemporain auquel
on pourra comparer avec profit les deux terraircéuents gu'il influence sans qu’on puisse
réellement les penser dans un rapport d’intégration



