Introduction

Pour observer la diffusion des connaissances, oapeelle souvent, mais pas
toujours explicitement, a une conception linéaige ld communication entendue
comme allant d’'un discours source a un récepteeitelles démarches, reposant sur
la métaphore de la circulation des connaissancégnsatisée par la théorie
mathématique de l'information et surtout par sagadbkation (Shannon, Weaver,
1975), peuvent s’avérer inappropriées en ce qg'eitgoliquent de considérer des
éléments du discours source chez le récemwac les régles de production du
discours sourcedans un processus ou I'on cherchera éventuellemneonstater une
dégradation de l'information (mauvaise compréhemsimauvais usage...). Or,
comme 'ont montré de nombreuses recherches encasele la communication, la
« réception » est productrice de sens — selon sgwgs criteres. Les pages qui
suivent rendront compte de l'observation des savd&s sciences humaines en
dehors de leur sphére d’élaboration, c’est-a-délersd’autres critéres, dépendant
d'un autre contexte: celui de l'art contemporaiexamen des conditions de
production de cet autre ensemble socio-discursimpe de montrer en quoi ces
criteres sont collectifs, et lui sont spécifiques.

En général, les critéres choisis pour délimiter clemmps d’étude sont imposés
au terrain de l'art contemporaitepuis I'extérieur, et la dimension collective et
réglée des pratiques et des discours est bien sbaégligéé. Nous avons ici, en

1 Ainsi Ihistoire de l'art minore souvent les coxies institutionnels, économiques et
territoriaux de l'art (politique culturelle, déveipement des institutions...) tandis que la
sociologie de I'art s'interdit en général tout reyaur les productions artistiques. Certains
travaux portent sur la maniére dont les acteursndade artistique (artistes, commissaires,
critiques...) coopéerent, constituent un « monde a B (Becker, 1988) mais ils négligent, ce



lien étroit avec l'interrogation qui sous-tend &cherche, constitué le terrain en un
« composites’ dont le point d’entrée central est I'expositiom,nhoment ol I'ceuvre
advient ; le travail porte en paralléle sur desaliss instituants sur les enjeux
énonciatifs de I'exposition, sur I'histoire desuied’expositioff, sur des biographies
et trajectoires d’artistes et, dans une approchentifative, sur des populations
d’artistes exposés (compilation et traitement deebale données). La sollicitation
de ces données a d'abord une vidéscriptive: avant que d’en proposer une ou
plusieurs explications, se donner les moyens deirdéde la mobilisation des
sciences humaines dans I'art contemporain.

Les « rapports entre arts et sciences » sont sbsugigérés par demalogies
au niveau des pratiques, des discours, des postumstamment dans les ouvrages
de méthode et d’épistémologie des sciences humainesqu'il est fait allusion a

faisant, le caractere historique, discursif etexdfl de la production réglée d’'un ensemble
d’énoncés (ceuvres, mises en scene, expositions aussi catalogues, textes critiques...), qui
est aussi le rappel, la validation et la Iégitimatd’un « discours de I'art contemporain », de
ses cadres et de ses regles.

2 Entendu comme kne unité hétérogéne qui se saisit dans 'enquigsés qui ne correspond
pas a une réalité pré-conceptualisée par des astelille est elle-méme sur le fil du rasoir
entre une inscription de quelque chose (un « texe sens sémiotique et large du terme) et
une condensation de quelgue chose non encoretimgcmoment de I'enquéte(Le Marec,
2002a, p. 188-189).

3 C'est-a-dire sur des textes produits par les astewmjeurs du champ qui éclairent les
pratiqgues de maniéere réflexive tout en contrib@aless informer, voir annexe.

4 Quelle que soit la variété des pratiques discessigt des productions artistiques, elles
s’inscrivent dans des lieux identifiables qui, s'dont de plus en plus nombreux, n'en
constituent pas moins un principe de cohérencéhetrtbgénéité, un principe id'scription et

de régulation de ces pratiques.

® Quelques exemples parmi bien d'autres : « [En] d'autres termes|les spécialistes de
sciences socialedfavaillent comme les artistes qui souvent éprotndm la difficulté a
trouver des mots pour exprimer les principes gémérqui leur servent de références, ou
méme a donner des justifications quelles qu’elbésng» (Becker, 2004, p. 75).

«J'aime prendre I'image de l'artiste (disons cella dculpteur pétrissant I'argile) pour me
représenter l'effort de recherche. Le chercheur sh’pas quelgu'un qui accumule
tranquillement jour aprés jour : il travaille fiéeusement son matériau comme le sculpteur
son argile, cherchant a lui donner forme et a yddtiire des perceptions nouvelles. Son art
tient pour I'essentiel a son apport théorique persel. Mais celui-ci doit étre convaincant,
bien construit, parfaitement exposé. Il n’est pasdnne recherche sans harmonie interne de
I'objet et travail sur la forme. L'effort de typetistigue commence des le début : la question
de départ, puis la mise au point du groupe d’hypsés centrales, sont des éléments
essentiels, le coeur de I'objet, conditionnant seefoet sa beauté. Toutefois, les aspects
esthétiques se renforcent en phase terminale. traetere du modéle se rapporte pour
beaucoup a ces aspects: il faut équilibrer I'enslm remplir les vides, lisser ce qui
accroche, soigner les enchalnements. Quant a lactéxh, il est évident qu’elle est dominée



«l'art » dans ce type de texte, les analogiesesgra introduire d’'une maniere
imagée le fait que le chercheur fait preuve de tiié® ne peut effacer sa
subjectivité donnée comme synonyme d’approche #gtieé— le terme artistique
étant quant a lui régulierement utilisé pour signiflabsence de criteres, le
« n'importe quoi » comme dans I'expression « fmtistique $. Les figures de
l'artiste et de l'art qui sous-tendent ces analegient souvent réductrices, en ce
gu’elles ne font pas crédit a I'artiste d’'une misaition informée de connaissances,
elles thématisent I'art comme produit atomisé de taiéation » et de la singularité,
et non comme fruit d'une pratique historicisée,pplayant sur les productions
passées et située dans son temps. Sans non plterreorépingle les usages de ce
type de lexique dans les manuels de sciences hamaim peut supposer gu'ils
expriment a la fois des représentations socialasales) et des affinités percues
entre deux types pratiques, celles de l'art etesetles sciences. A linverse, le
terrain de I'art semble propice a I'observationlaeirculation des connaissances :
dans une société qui voit, c’est un lieu commulfgugmentation des connaissances
globales» notamment scientifiques (Moscovici, 1976, p.€Zlias, 1993, p. 12),
toute culture créative actuelle, et donc tout eatigpour le prendre comme témoin
de la création culturelle>, doit nécessairement prendre en compte des g¥sct
résultats scientifiques. Selon Ricoeuseule pourra survivre et renaitre une culture
capable d'intégrer la rationalité scientifique (1965, p. 334 et 335). Mais comment
aller au-dela de I'analogie et des généralités ?

par les exigences formelles. L'art du paquet, éenballage, n’est pas un art mineur. Ne pas
s’en préoccuper, c'est risquer de dilapider le tmdvantérieur. A I'opposé, réussir
I'enveloppement final peut racheter bien des insaifices. Il est méme (ceci n'est toutefois
pas un idéal a poursuivre) des spécialistes de Bar paquet et de I'écriture qui parviennent
a éblouir tant qu’on ne voit pas qu'il n'y a rien'atérieur » (Kaufmann, 1996, p. 107).

«[...] Cette représentation peut étgobalisante lorsque la réflexion scientifique céde a
I'ambition — a la fois légitime et illusoire — dequluire des théories universelles. La plupart
du temps, elle n'est que sectorielle et fragmeatatherchant a unifier des sous-ensembles
d’objets et de champs. De ce point de vue, la déimeade la science n’est pas tres différente
de celle des arts, deux activités de création goir innover, doivent transmettre une
représentation nouvelle, et pour convaincre, donaoee forme, une cohérence interne a
I'ensemble de leur champ de visiorfKordon, 2001, p. 65).

6 «Une nomenclature étant définie par la régle dess#s mutuellement exclusiVes],
toute différence de définitiofi..] engendre une différence de comptabilisation et voue
principiellement toute comparaison terme a termg #ous artistiques de I'approximation
(Berthelot, 1996, p. 46).

«Un certain nombre de chercheurs, qui assimilentmende scientifique et le monde
artistique, tendent a réduire I'activité de labooak a une activité sémiologique(Bourdieu,
2001, p. 13-14).



Une exploration rapide confirme I'opportunité dwbhde I'art (contemporain).
On y trouve en effet une foule d’exemples de ldigt@tion des sciences humaines,
sous des formes diverses : volonté de prendre @get « la société » dans I'un ou
l'autre de ses aspects ; références et/ou usagers @ des auteurs, des travaux, des
concepts, des méthoded...rencontres entre chercheurs et artistes, étislian
critiques..®. Voila cependant des exemples bien disparatessaylignent d’emblée
les obstacles a I'examen de la circulation savdepuis un contexte spécialisé
(scientifique) vers un espace discursif non spi&éalEn effet, on voit ici que le
phénoméne n’est pas toujours explicité ou thématsénoins encore clairement
circonscrit — il ne faut pas renoncer pour autarsagsir ce phénoméne, mais cet
objectif n'est pas aisé & atteindrepour commencer, comment identifier « les
sciences humaines », le plus souvent diffuséearegagie naturel ? Comment rendre
compte de leur rle lorsque leurs objets et leygraches sont appropriés par
d’'autres acteurs, puisque ces acteurs sont invdatis d'autres domaines ou les
modalités d’engagement et de distanciation (Eli&893) sont autres, et ne
considerent pas qu'elles soient les seules corar@es socialement mobilisées,
|égitimes et/ou utiles ?

Pour se confronter a ces questions, les travauxrtigodt proches) portant sur la
vulgarisation ne pourront étre sollicitésla médiation comme démarche
intentionnelle y est au centre de la pratique etafeanalyse théorique. L'analyse de
controverses scientifiques, qui s'intéresse aux emmou la présence des sciences
(humaines) est saillante, explicite, lors par exemge conflits, oppositions
frontales, débats, etc. ne peut suffire non plus’agit ici d'observer la « présence »
régulieredes sciences humaines dans I'art contemporaiompus sous des formes
non conflictuelles. Notre proposition consiste, pétudier cette présence dans sa
diversité et sa complexité, a considérer les dis;das pratiques artistiques et leur
cadre institutionnel, et les articulations entre ddférents éléments. Le recours a
plusieurs approches disciplinaires (sociologie, lysga du discours et, bien sdr,
sciences de la communication) est donc nécesdtire que le seul fait d’envisager
un objet au travers d'une pluralité de méthodedissufa le traiter de maniere

7 On pense, pour prendre des exemples chez legesrtieconnus, a l'usage de la
psychanalyse par Annette Messager, a Robert Filtibliéconomie, Hans Haacke et les
sciences sociales, a 'usage répandu de I'ethnbgrdposter, 2005).

8 Dans les formations des artistes (sociologuedosphes, psychanalystes dans les équipes
enseignantes des écoles des Beaux-Arts), dansotlegues, des publications (Bourdieu,
Haacke, 1994 ; Nicolas-Le Strat, 2002 ; Becker,té¥al1975).

® Aussi les recherches sur la réception socialesdiemices humaines (en dehors des milieux
concernés si directement que les pratiques de ndwheet les autres pratiques
professionnelles soient difficilement séparable)tgmeu nombreuses (voir Moscovici, 1976,
Neveu et Rieffel, 1991) malgré leur intérét (Bauildl, 1997, 2000).



exhaustive et intéressante. C'est au service duwsstipnnement cohérent qu’'est
sollicitée I'une ou l'autre approche, selon I'objéexte, donnée quantitative,
observation...), selon I'échelle (institution, médas...), et (surtout) selon les
problémes soulevés aux différentes étapes de Gexjpbn.

La premiére partie de I'ouvrage a une visée intctida. Elle interroge d’abord
les conditions de I'observation des sciences huesailans d’autres discours et
pratiques (chapitre 1), étant entendu que les sesehumaines peuvent étre décrites
comme un ensemble de pratiques destinées a prodeseconnaissances sur
’homme en société, sous plusieurs de ses aspetts des disciplines, les
approches, les problématiques, mais en s’appuyaujburs sur la somme des
connaissances théoriques, conceptuelles, méthadokxy et thématiques déja
élaborées. C’est uneompétence spécifiqugui est mise en ceuvre dans cette
«pratique tres complexe (problémes, formules, imsants, etc.) qui ne peut étre
réellement maitrisée qu’au terme d’un long apprEsage» (Bourdieu, 2001, p. 17),
mais qui est pourtant susceptible d'étre partagéetikksée au-dela de sa spheére
d’élaboration, du champ scientifique.

Ensuite, est présentée et discutée une premiére dér résultats issus de
I'observation lexicale « des sciences humaines dlartscontemporain » (chapitre
2) dans un corpus de textes circulant & I'occad®ulix expositions. Le repérage et
le traitement quantitatif des disciplines, auteetrsoncepts présents dans ce corpus
permet de décrire un «paysage » des sciences hesngiuis d'établir une
« cartographie » en différenciant les sollicitatiate trois disciplines : la sociologie,
I'anthropologie et la philosophie, dont la mobitisa dépend de deux types de
facteurs : des facteurs propres aux disciplinensiiques et a leur publicisatithet
des facteurs propres au champ artistique. C'eéglentification de ces derniers que
sera consacrée la suite de I'ouvrage, avec I'hygsethque les différents types de
mobilisation des sciences humaines dépendent delitioms d’énonciation propres
a l'art contemporain ainsi que des positions dif@iées des producteurs de
discours dans ce domaine. Cependant, comme le embiess monographies de deux
expositions présentées en contrepoint, la desmnipdies « surfaces discursives »
(Moirand, 1988) est utile en ce qu’elle permet destater une présence marquée
des sciences humaines, mais insuffisante pour eecmimpte précisément de cette
présence.

10 Avec la publicisation, se dessine notamment undaece & identifier les disciplines et
I'objet sur lequel elles portent, ce qui fait qaesiociologie est pergue négativement comme
une discipline «créant de la détermination, duembinisme », et I'anthropologie
positivement comme une discipline « créant dedftét, de I'exotisme ».



La singularité ne fait pas partie des éléments explicitementemiavant dans la
rhétorique des discours de l'art contemporain owsnsommes en revanche
confrontés a l'affirmation de I'absence de réegles de leur détournemeéntet,
souvent, a I'affirmation de lnouveautédes propositions artistiques : comment dans
ces conditions établir des régularités, situeramain, affirmer avec certitude que
I'objet étudié est un ensemble sociodiscursif ?

Entre le repérage lexical et presque mécaniquenipre partie) et I'analyse
qualitative (troisieme partie), un long « détoupermettra de répondre a cette
question en montrant en quoi I'art contemporainuesensemble de discours et de
pratiques réguliers, collectifs (deuxieme partid’devrage).

Dans le chapitre 3, sont mis en paralléle les quat autour de I'exposition et le
sens que leur donnent ses acteurs : une place gilaircentraux sont donnés a
l'artiste (singularité) dans les discours instituants, targlie dans les pratiques,
normalisées par un cadre et un dispositif impoeé/fe d’exposition, notamment),
on peut catégoriser les populations d'artistes ymae approche statistique. En
revanche/e public est une figure négligée au profit degablicisation gage de
reconnaissance par la communauté artistique ete pdentrée dans l'archive
artistigue. Ce chapitre met en évidence les madabelon lesquelles le discours
vient rendre cohérentes des pratiques dispardfest(eité de la charge critique des
productions artistiques, fonctionnement des instins...) ou, a linverse, en
masquer I'homogénéité (criteres de choix des agjsuniformité relative du
dispositif...), par I'invocation de la nouveauté paemple.

Le terme « polychrésie » est proposé par Jeanpetetdésigner le fait que les
objets culturels font I'objet de gonstantes réappropriationset sont pris dansun
large spectre de logiques sociales différentd2008, p. 83). Le chapitre 4 tire les
conclusions théorique des analyses croisées deagjyms et discours de lart
contemporain exposé, en revenant sur le caraab@stittivement polychrésique de
I'exposition d’art contemporain. En effet, on peiglentifier trois usages de
I'exposition qui, tous, font jouer de maniéere difféciée le rapport entre pratiques,
discours et modalités énonciatives de l'art contan@ip. Comme d’autres types
d’expositions, I'exposition d’art contemporain esh média (Davallon, 2000)

1 On trouve déja cette affirmation & propos de Fadderne, qui @e se congoit que dans un
systeme indécis, inefficace et imprévisible soutaios aspects essentiels: un systéme
culturel dont toutes les opérations s’accomplisggantle jeu (a tous les sens du mot) de ceux
qui interviennent en son sein dans une partie otnike n’est autre que la régle du jeu elle-
méme» (Varnedoe, 1990, p. 8).



s’adressant a des destinataires indifférenciés; f@oposant un «contrat de
communication ». Mais elle a aussi un caracteréopeatif, dans le sens ou elle
atteste et signale « I'artisticité » de I'expsou, plus exactement, elle consacre,
par la publicisation, une validation collective @ qui est exposé), ce qui lui donne
un réle considérable dans les enjeux de reconmaiesdes acteurs (artistes, mais
aussi commissaires, critiques, directeurs d’ingtins...). Enfin, 'exposition est le
mode de constitution dealfchive artistique, au sens commun et au sens donné a ce
terme par Foucault (1969) ; en ce sens, elle gubilg d’entrée dans la mémoire ou
dans I'histoire de l'art, elle est a l'origine deoguction de traces matérielles qui
seules subsisteront (textes, photographies, naesres...) ; et en ce sens, tout en
s’y conformant, elle réaffirme les régles du disspwu certaines d’entre ces régles
seulement, celles qui se perpétuent.

Du fait de I'importance de I'exposition dans ceSélents registre, le cadre dans
lequel elle prend place (c'est-a-dire «le » ligexdosition ou plutdt les lieux
d’exposition, en tant qu'ils la régissent et laagdissent) est lui aussi & examiner
soigneusement. Le chapitre 5 porte donc sur ldgutisens et sur I'Institution, en
s’intéressant essentiellement aux centres d’artix&€e ne sont guasiment jamais
pris pour objetsde recherche (sinon par des exemples ponctuelsarétayne
construction théorique générique). Pourtant, ldaseovation permet d’expliciter les
pratiques collectivegui « font » I'art contemporain et donne des oytibsir situer
des énoncés et des pratiques singuliers. En &abtisin paralléle entre I'histoire de
la création des centres d’art et les définitionisleur sont données par des instances
énonciatrices « méta », on peut montrer la foraab®jique (et par la également
effective) des définitions dans les processus ftikininnalisation de [lart
contemporain et I'ambivalence de ces processus.laDeon peut interroger la
constitution d’un champ relativement autonome det Icontemporain : au sein des
régularitésqui fondent un collectif, des positions différefes se dessinent, qui ne
dépendent pas du type d'acteurs (lieu d’exposititiste...) mais d’'abord de leur
trajectoire dans la carriére artistique dont ilsitdbuent a établir les modalités
depuis les années 1960 ou 1970, et ensuite deslejsssitionnement que I'on peut
identifier (par exemple, pour les lieux d’exposgitigelon laesponsabilité éditoriale
plus ou moins grande et affirmée).

La troisieme partie est consacrée aux usages dersces humaines dans l'art
contemporain. Le chapitre 6 évoque les relatiodfrectes » et explicites entre art
contemporain et sciences humaines (notamment @daf@rration des artistes et

12 Ce processus se distingue de lartification (HginiShapiro, 2012) dans le sens ou elle
porte sur un énoncé, dans un cadre ou I'on s’aecamd le caractére artistique de I'activité.



dans la littérature scientifiqgue sur le théme), dams la perspective d’établir une
liste (proprement interminable) ou une typologies dermes de mobilisation des
sciences humaines, ce qui reviendrait & prédéterntia que recouvre le terme et,
ainsi, a imposer des catégories d'analyse au déttirde la compréhension des
catégories indigenes, mais dans I'objectif du site¢ de contextualiser la
mobilisation des sciences humaines dans le diseotissique «iormal »™.

De 13, le chapitre 7 réexamine d'une maniere plitive le corpus de textes
sollicité au chapitre 2. Si les artistes y sontdeteurs centraux, c’est en tant que
figures qu'ils agissent, en tant que porte-pareldatt : leur travail, leurs méthodes,
leurs objectifs sont présentés de maniére simitddres les textes accompagnant les
expositions, textes ou ils incarnent les procéddleativement acceptés pour la
production de I'art contemporain. De 1a, les madalicollectivement partagées de
sollicitation des sciences humaines ont aussi & &eéc les caractéristiques du
dispositif de I'exposition, indissociablemeépistémologique et de vulgarisation
Cependant, si les régles énonciatives ne variesf pkes n’'interdisent pas la
variation dans la mobilisation des sciences hunsairselon la position des artistes,
des organisateurs, des lieux d’exposition, on @test en effet une partition, dans la
sollicitation de ces discours exogénes, entre dpssitions « pour le public » (ou
les références explicites sont plus nombreusess smilvent rhétoriques) et des
expositions d'« artistes pour artistes » (ou lezges sont plus précis, plus informés
et, par 14, moins repérables).

13 Au méme titre que Kuhn utilise « science normalgu «désigne la recherche solidement
fondée sur un ou plusieurs accomplissements skipm@s passés, accomplissements que tel
groupe scientifique considére comme suffisants gournir le point de départ d'autres
travaux» (Kuhn, 1983, p. 29). Cet adjectif est intéressam ce qu'il désigne un accord
collectif issu de et donnant lieu aussi bien aglesiques qu'a des discours ; pour autant, son
emploi ne suggére aucunement une assimilatioradeal’la science.



