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Xvieme Congres de 'AISLF « L’individu social », Comité de recherche 18, Sociologie de I'art
Tours, juillet 2004

QU’EST-CE QUE L’ARTIFICATION ?
Roberta SHAPIRO

Abstract

There is both a steady increase in the production of art in society, and in research on art and culture within the social
sciences. Therefore it seems appropriate to propose artification as a new field for the sociology of art, and social and
cultural change. Artification is the transformation of non-art into art. This consists of a complex social process of
transfiguration of people, things and practices. Artification not only has to do with symbolic change, shifting hierarchies
and legitimacy. It also implies very concrete modifications in people’s physical traits and manners, in ways of
cooperating and organizing, in the goods and artefacts that are used, etc. These processes redefine borders between
art and non-art, and reconstruct new social worlds. In this article, we refer to examples of artification in the realms of
hip-hop, phonography, etching, industrial labor, and primitive art.

Résumé

Le constat de I'accroissement général de I'activité artistique et du dynamisme de la production en sciences sociales qui
lui est consacrée encourage a proposer l'artification comme un nouveau champ d’investigation pour la sociologie de
I'art, sous I'angle du changement social et culturel. Le néologisme artification désigne la transformation du non-art en
art. Celle-ci est le résultat de tout un travail social, qui consiste en une transfiguration des personnes, des objets et des
activités. |l ne s'agit pas seulement de changements symboliques, tel que I'anoblissement des actions ou des
personnes. L'artification impliqgue aussi des changements concrets : la modification du contenu des activités, la
transformation des qualités physiques des personnes, I'importation d’acteurs et d'objets nouveaux, le réagencement
des dispositifs organisationnels, etc. L'ensemble de ces processus, dans lesquels nomination et institutionnalisation
ont partie liée, conduit non seulement a déplacer la frontiere entre art et non-art, mais encore a construire de nouveaux
mondes sociaux. Dans cet article, nous passons en revue des exemples d’artification, pris dans différents domaines :
hip-hop, phonographie, gravure, perruque ouvriére, art primitif.

Sociologues, anthropologues et historiens, nous venons de former un groupe de travail dont le
projet et d’étudier les processus de transformation du non-art en art. Pour les désigner nous
avons adopté un néologisme venu de I’anglais : artification.

Cette communication est une premiere réflexion sur 1’artification, son contenu, ses enjeux, ses
limites.

Le constat de I’accroissement général de 1’activité artistique et du dynamisme de la production
en sciences sociales qui lui est consacrée encourage a proposer I’artification comme un
nouveau champ d’investigation pour la sociologie de I’art, sous 1’angle du changement social

et culturel.
Une théorie néo-darwinienne

Dans certains usages du terme qu’on peut relever, en anglais® et en francais, le mot a une
connotation dépréciative : D’artification serait la fabrication de I’artificiel, entendue comme
une opération peu glorieuse de marchandisation, destructrice de 1’authenticité des choses. Ceci
n’est pas notre optique ; nous prenons le mot dans une acception purement descriptive.

On trouve aussi un usage plus intéressant pour nous, mais plus déroutant, chez les tenants
d’un courant de pensée issu de I’analyse littéraire. Dans ce cas, 1’artification désigne la
fabrication de I’art dans le cadre d’une théorie évolutionniste appliquée aux sciences
humaines et sociales. Pour les adeptes de ce courant, la représentation (littéraire, artistique),
comme les catégories cognitives et linguistiques qu’elle mobilise, a une fonction d’adaptation

! En anglais, artification est principalement un terme technique utilisé dans certaines disciplines de 1’ingéniérie, avec le sens
général de bonification ou d’amélioration. C’est un néologisme cependant, absent des dictionnaires. On ne le trouve pas dans
I’édition 1995 de I’Encyclopedia Britannica, ni dans aucun des centaines de dictionnaires de langue anglaise consultables sur
internet ; voir par exemple : <onelook.com>.
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a ’environnement. Le souci de ces auteurs est plutot la recherche des origines de I’art et la
constatation de son éternel recommencement. L’artification serait alors une fonction
adaptative spécifique a 1’étre humain, la survie et I’évolution de 1’espéce dépendant entre
autres des capacités artistiques des individus. Si cette théorie suscite des critiques, il faut
souligner qu’elle est plus complexe que la mention sommaire que je viens de faire ne donne a
penser.? On se réserve d’en faire un examen plus poussé & une autre occasion.

Pour I’instant, bornons-nous a attirer 1’attention sur 1’apparition du terme dans le langage et
dans le champ de la recherche. Méme si le mot reste trés rare, cet apercu montre qu’il existe
des significations et une theorie de I’artification par rapport auxquelles nous serons amenés a
nous positionner.

Pourquoi étudier artification ?

Cela dit, ce n’est pas I’existence d’une théorie (que nous avons découverte chemin faisant),
mais le constat de D’accroissement général de I’activité artistique et de la production
sociologique qui lui est consacrée, qui nous ont poussés a réfléchir a Dartification. Cet
accroissement comporte un aspect pratique et un aspect symbolique.

Dans les sociétés occidentales, la demographie des métiers artistiques est en augmentation
constante depuis des dizaines d’années. La pratique amateur augmente également dans des
proportions importantes. De plus, 1’idéal du travail artistique — autonome, expressif, exigeant,
et qui doit mener a I’accomplissement de soi — est un modele de plus en plus fréqguemment
invoqué dans une société ou le niveau global de formation s’¢éleve, I'intellectualisation des
opérations de production s’accroit et les formes d’exercice de I’autorité s’¢loignent de la seule
subordination hiérarchique. Enfin les institutions de la culture se développent continlment,
qu’elles relévent de 1’action publique ou d’une économie de marché. L’artification participe
d’un mouvement général d’objectivation de la culture qui affecte désormais toutes les
sociétés.

On peut faire ’hypothése qu’une partie de ce développement reléve de I’extension des arts
établis, mais qu’une partie reléve de processus d’artification, a savoir de I’émergence d’arts
nouveaux.

Bref, la transformation du non-art en art est une transfiguration des personnes, des objets et de
I’action. Elle est a la fois symbolique et pratique, discursive et concrete. Certes, il s’agit de
requalifier les choses et de les anoblir : 1’objet devient ceuvre, le producteur devient artiste, la
fabrication création, les observateurs un public, etc. Mais les renominations liées a
I’artification indiquent aussi des changements concrets, tels qu’une modification du contenu et
de la forme d’une activité, la transformation des qualités physiques des personnes, la
reconstruction des choses, I’importation d’objets nouveaux et le réagencement des dispositifs
organisationnels. Il s’agit donc de bien autre chose que d’une simple légitimation.
L’ensemble de ces processus conduit non seulement a déplacer la frontiére entre art et non-art,
mais encore a construire de nouveaux mondes sociaux, peuplés d’entités inédites et en nombre
croissant.

Conditions et présupposés de ’artification

Le présupposé de base de I’artification consiste en notre croyance en la valeur supérieure de
I’art. Grace aux travaux des historiens et des sociologues, nous savons que cette croyance s’est
construite puis stabilisée en Europe entre le 17: et le 19" siécle, conjointement a
I’émergence, pour chaque sphére artistique, d’une institution régulatrice, I’Académie, d’un
corpus d’ceuvres et de carrieres canoniques qui dressent une barriere entre art et non-art, entre

2 Pour un panorama des travaux de ce courant, voir Harold Fromm (2003).
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les artistes et les autres, et notamment entre artisans et artistes et entre professionnels et
amateurs (Heinich 1993).

Le 20 siecle, en revanche, ne connait plus le canon unique et voit se multiplier les instances
de régulation et de reconnaissance. Il se caractérise par un processus incessant d’absorption et
de requalification de formes nouvelles en art (Zolberg & Cherbo 1997). La frontiere ne cesse
d’étre redéfinie et la course a la valeur semble sans fin (Heinich 1998).

Parmi les conditions qui rendent ce processus possible et expliquent son extension, on peut en
relever deux : I’accent mis sur I’art comme activité (et non comme objet), et la multiplication
des instances de légitimation. Ceci a des implications importantes.

Qu’il y ait désormais une multiplicité d’instances de reconnaissance et de régulation de 1’art
semble établi. Ce n’est plus 1’Académie qui fait 1’artiste, mais le public, les journaux, les
collectionneurs, les jurys, les directeurs de galerie ou de festival, les commissions
d’attribution des subventions, les commanditaires, les statisticiens, les sociologues, les
systémes de retraite et d’assurance-maladie, etc. Des populations de plus en nombreuses et de
plus en diversifiées sont engagées dans 1’artification et en tirent, le cas échéant, des bénéfices.
Ceci contribue a expliquer a son tour que les formes de ’art soient de plus en plus variées et
inattendues. On sait désormais a quel point 1’action des marchands et des critiques au 19"
siecle a contribué a la fin du systeme académique en peinture et en sculpture ; au 20 siécle
on peut identifier d’autres intermédiaires ou « entreprencurs d’art » qui viennent bousculer les
catégories existantes et offrir des espaces nouveaux pour I’incubation de la valeur artistique :
des peintres, des médecins et des directeurs de musée dans le cas de I’art asiliaire (Bowle
1997) ; des instituteurs, des missionnaires et des agents du gouvernement, dans le cas de 1’art
aborigéne d’Australie (de Roux, 2004) ; des travailleurs sociaux, des fonctionnaires et des
directeurs de théatre, dans le cas de la danse hip-hop (Shapiro 2004b) ; des anthropologues,
des collectionneurs et des directeurs de musée dans le cas de ’art africain (Errington 1998) ;
des ouvriers et leurs familles, des conseillers municipaux, des directeurs de musée dans le cas
de «I’art singulier » (Moulinié 1999) ; des industriels, des ingénieurs du son, des journalistes
et des mélomanes dans le cas du phonographe (Maisonneuve 1999), etc. En France, en
particulier, on insistera sur le role des agents de 1’Etat, a tous les échelons de la puissance
publique, des municipalités aux administrations centrales, en passant par les départements et
les régions.

On a davantage d’intermédiaires, mais également des populations de plus en plus nombreuses
et diversifiées de postulants au statut d’artistes. Nous 1’avons dit, le nombre d’artistes
reconnus est en augmentation. De plus, des membres de groupes dominés et marginalisés
accédent a une nouvelle dignité sociale par la voie de I’art: les peuples anciennement
colonisés, les minorités ethniques, des exclus du monde du travail, des groupes sociaux
minorés, etc. Le terme américain de outsider art rend compte de ce phénomeéne. Mais les
nouveaux artistes peuvent également étre les détenteurs d’une capacité technique ou d’une
compétence particuliére, qui, dans un contexte donné (le développement d’un nouveau secteur
économique, par exemple) se voit requalifiée et valorisée. On pense aux disciplines telles que
le video art (Giallu 1999) ou I’art informatique (Fourmentraux & Sauvageot 1998).

L’augmentation du nombre et de la diversification sociale de la population des personnes
impliquées dans les processus d’artification implique non seulement une éventuelle
intensification des luttes d’intéréts, mais encore une multiplication des types de ressources,
d’objets techniques, de réseaux d’interconnaissance, de visions du monde, etc. qui sont
mobilisés et qui pouvaient jusque la étre inédites dans les mondes de I’art.

Deuxieme point a relever : désormais 1’accent est mis sur I’art comme activité plutdt que
comme objet. Ceci peut étre mis en relation avec le « basculement post-moderne » des mondes
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de I’art aprés 1960 environ (Huyssen 1986), mais aussi avec les transformations globales de la
conception de la personne dans nos sociétés (de Singly 2000 ; Dubar 2000). Idéalement, tous
les individus sont porteurs d’une authenticité profonde dont la réalisation expressive est
légitime, et qui peut légitimement étre rendue publique. Sous ce rapport, tous sont égaux.
L’art, comme expression dans 1’espace public du Soi profond, est I’une des voies privilégiées
de cette realisation, qui vaut affirmation identitaire des individus et des groupes. Ainsi,
I’artification est une des modalités d’un processus plus général d’objectivation et d’institution
de la culture qui s’appuie I’injonction générale de réalisation de soi. Celui-ci est défini par
Daniel Fabre comme « la mise a distance par les sociétés elles-mémes d’un certain nombre
d’objets, de pratiques et de savoirs constitués en réservoirs de signes pour 1’identification
collective et individuelle » (Ciarcia 2001).

Surveiller les frontiéres, arpenter les espaces

Concernant 1’indétermination actuelle des frontiéres des mondes de 1’art, V. Zolberg et J. M.
Cherbo (1997) concluent de la maniere suivante : «la transgression et le maintien des
frontieres coexistent dans un état de tension chronique ». Ceci peut étre reformulé de maniere
plus précise, me semble-t-il, si on porte 1’attention davantage sur le fonctionnement des
espaces que sur les frontieres qui les délimitent. Je dirais plutdt qu’il y a coexistence de
plusieurs paradigmes d’action, dont les uns portent plutét a la transgression et les autres plutot
au maintien des frontiéres. En France, les deux paradigmes principaux sont la démocratie
culturelle et la démocratisation culturelle ; ceux-ci existent cependant sous d’autres formes
dans d’autres SoCiétés.

L’un est un paradigme anthropologique, selon lequel ’art est I’expression de groupes ou
d’individus socialement et spatialement situés, et dont le développement est li€, entre autres, a
la conception de la personne que je viens d’évoquer. Selon ce modéle, les transgressions des
frontiéres de 1’art se font au nom du droit a I’expression, de 1’authenticité artistique et de la
restauration de la dignité bafouée d’une personne ou d’un groupe. En France, elle se traduit
d’ordinaire dans les termes de la démocratie culturelle, I’une des orientations de 1’action
publique. L’autre participe du paradigme de la conversion a la ‘bonne’ culture (Passeron
1990) selon lequel I’art consiste en un corpus d’ceuvres anhistorique, dont la valeur est
universelle, indépendante des propriétés sociales de leurs auteurs, et dont il faut favoriser
I’acces au plus grand nombre. Le maintien des fronticres se fait au nom de I’intégrité de ce
corpus et des valeurs de solidarité qu’il exprime ; dans le langage de 1’action publique ceci se
traduit en France par «démocratisation culturelle »* Ainsi selon Michel Melot (2004),
I’artification c’est aussi 1’entrée dans le discours de I’histoire de I’art. On peut noter que ceci
est I’exacte préoccupation de certains danseurs hip-hop : « le hip-hop, c’est un tournant dans
I’histoire de 1’art », selon un danseur et chorégraphe de 35 ans de la banlieue parisienne.

Quoiqu’il en soit, les deux orientations sont des projets politiques, que I’Etat s’en méle ou
non. Dans un cas, I’artification se traduira par I’avenement public d’une expression nouvelle,
dans 1’autre par I’enrichissement du corpus des ceuvres légitimes. Mais les deux sont
également des types-idéaux qui laissent place, dans la réalité, a une infinit¢ d’actions
beaucoup plus complexes qui intégrent, a des moments différents, et selon les personnes en
présence, des éléments de 1I’un ou I’autre type, et des jugements divergents sur leur sens et leur
valeur. La danse hip-hop donne de bons exemples de ces variations: ce qui a pu étre
I’expression d’un groupe social a un moment donné s’est désormais transformée et doit donc,
selon certains, étre intégré au répertoire de la danse contemporaine (Shapiro 2004a) ; I’effet de
la démocratie culturelle est d’enrichir le corpus des oeuvres que la démocratisation doit rendre

® Dans sa typologie de I’action culturelle, J.-C. Passeron (1990) définit une troisiéme modalité, celle de la révolution
artistique, qui veut bouleverser les conditions mémes de la production artistique et abolir la frontiere entre art populaire et art
d’élite.
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accessibles. Selon d’autres, la danse hip-hop demeure une expression spécifique et mineure,
tout en ayant une vertu éducative comme voie d’accés au Grand Art (Lafargue 2003) ; dans ce
cas la démocratie culturelle est soumise aux imperatifs de la démocratisation. Voila un
exemple a la fois du passage d’un modele d’action a ’autre, et d’interprétations divergentes
des deux modeles.

Ce que je viens de proposer est un classement parmi d’autres ; on y met I’accent sur les
aspects politiques des transformations et sur 1’art comme un enjeu d’intéréts. Je ne prétends
pas par la épuiser la réalité des significations que les acteurs donnent aux personnes, aux
objets et aux situations. On trouvera une vision de 1’artification tout autre chez Véronique
Moulinié, par exemple, lorsqu’elle met 1’accent sur les différents sens du beau et de
’artistique dans le systéme d’échanges au quotidien qui lient parents, amis et « OeUVriers »,
ces producteurs d’un « art singulier » issu de la perruque ouvrié¢re qui commence d’intéresser
les collectionneurs et les directeurs de museées (Moulinié 1999).

Une artification sans fin ?

Reste la question de la course a la valeur et de ce qui semble étre la tendance a I’extension
infinie des marchés de 1’art, au nom des valeurs de singularité ou d’authenticité. Le processus
que Nathalie Heinich a décrit pour I’art contemporain trouve son pendant dans le cas de « I’art
ethnique » : « La rareté du ‘véritable’ pousse a la production et a la reclassification pour le
marché d’artéfacts qui matérialisent dans des configurations différentes des catégories plus
anciennes. De nouveaux types d’artéfacts viennent remplir les espaces conceptuels
préexistants de I’authentique, de I’ethnique/naturel/primitif, et de 1’art (ou de I’artistique),
dans diverses permutations et combinaisons de ces trois attributs. La marchandisation s’opére
selon la théorie classique du déchet : des objets et des classes d’objets autrefois invisibles (des
« déchets ») deviennent des objets qui circulent, a savoir des marchandises ; quelques uns de
ces derniers deviennent des objets durables. Le marché, les politiques de revival culturel et
artistique ainsi que les travaux universitaires, tous promeuvent et légitiment ces productions et
reclassifications nouvelles » (Errington 1998).

Comme D’art contemporain, 1’art primitif, devenu art ethnique, voit sans cesse ses fronticres
repoussés. On note des processus analogues pour les objets techniques obsolétes ou des
productions artisanales dans les sociétés occidentales. De sorte qu’on ne voit pas au nom de
quoi la tendance générale a I’artification devrait s’épuiser, puisque « tout ce qui porte la
marque de la main de I’homme » est susceptible d’étre redéfini comme art (Joseph Alsop, cité
par Zolberg & Cherbo).

C’est pourquoi il est particulierement intéressant de se pencher non seulement sur
I’artification et la maniére dont elle intérroge les catégories et les définitions de frontiere, mais
aussi sur la résistance a ’artification, la désartification et 1’artification inaccomplie.

Quelles limites a Iartification ?

éme éme

L’histoire du des graveurs au 18 siécle, du stéréographe et du phonographe au 20" siécle

fournissent des exemples de désartification ou d’artification inaccomplie.

Au moment ou la distinction entre artisanat et art était encore peu assurée, les graveurs anglais
(reproductive etchers) ont pu, pendant une période, se prévaloir du statut d’artistes. Mais
devant I’opposition des peintres, ’entrée a la Royal Academy leur fut refusée, au motif du
manque d’originalité de leur pratique. Par la suite, la gravure de reproduction entra dans une
période de déclin (Fyfe 2000). De méme, Howard Becker se demande pourquoi les
stéréographies, qui connurent un grand développement dans les années 1920-30, ne devinrent
pas des ceuvres d’art, a I’instar de la photographie ; les fabricants ne surent pas diversifier leur
production ; elle resta a la marge du monde de 1’art pour ensuite disparaitre. Selon cet auteur,
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le déclin d’'un monde de I’art est di a I’affaiblissement des liens de coopeération et
d’organisation qui le structurent (Becker 1988).

Les travaux de Sophie Maisonneuve (2001) sur la « machine parlante » montrent comment ce
nouvel objet technique vient enrichir le monde de la musique classique, dans toute la premiere

partie du 20°™ siécle. Alors qu’a ses débuts il était destiné & un usage administratif (sur le
modele de ce qui deviendra plus tard le dictaphone), le gramophone est baptisé « instrument
de musique », par analogie avec le piano. Il se développe tout un dispositif social
d’organisation de 1’écoute : seances dans de grands auditoriums, selon le modele du concert
classique, mais aussi création de publications spécialisées, €émergence d’une critique
spécialisée et d’une codification progressive des conditions de la bonne réception. Dans cette
phase les mélomanes amateurs de disques jouent un role important.

Il y a a la fois artification de ’usage et artification de I’objet lui-méme. Les fabricants et les
journalistes comparent la facture du gramophone a celle de la lutherie instrumentale ; ils
mettent en équivalence le disque et le chanteur (une publicité des années 1920 montre une
platine et la photographie d’un chanteur imposant avec comme légende : « Both are Caruso »).
Mais dans la décennie suivante le gramophone connait un processus de désartification, si I’on
peut dire, puisqu’il est alors redéfini comme un simple vecteur technique pour la diffusion
d’une musique faite ailleurs, alors que 1’enregistrement, au contraire, « s’artifie ». Enfin, dans
les années les plus récentes, il est de nouveau réinventé comme instrument de musique : les
DJ en jouent en utilisant des techniques comme le scratch ou le sampling, et sont assimilés par
certains a des compositeurs-interprétes. Le tourne-disque, devenu désormais obsoléte comme
dispositif d’écoute de la musique enregistrée, est redéfini comme instrument de percussion
dans les nouveaux classements musicologiques.

Dans ses travaux sur les « types trés doués » qui, aprés une journée a 1’usine, font des statues
pour leur jardin, transforment des culasses en pots de fleurs, tournent le bois, réalisent des
objets surprenants, Véronique Moulinié (1999) évoque ces «artistes singuliers » qui font
I’admiration de leurs voisins et de leur famille. Elle souligne 1’ambiguité de leur rapport avec
les mondes du travail et de I’art, et comment leurs créations sont a la fois dans la continuité et
en rupture avec l’univers domestique et quotidien. Ici Dartification et la résistance a
I’artification sont finement imbriquées et mélent plusieurs registres de valeurs; les
« oeuvriers » eux-mémes peuvent refuser I’appellation d’artiste, au nom du travail ; leurs
descendants peuvent la refuser au nom de valeurs familiales ; le collectionneur, le conseiller
municipal et le journaliste émettront des jugements sur ses productions au nom de
I’esthétique, du respect de I’environnement ou du développement local.

La danse hip-hop donne un exemple a la fois d’une artification fragile et de résistances a
I’artification. Cette activité est désormais reconnue comme une discipline artistique, mais de
maniere différente selon les personnes. Certains directeurs de théétre et chorégraphes établis y
voient un courant de la danse contemporaine, un style particulier, qu’ils aiment a intégrer dans
leurs productions scéniques. En revanche, des danseurs et chorégraphes hip-hop d’origine
populaire y voient un genre artistique spécifique qu’ils veulent promouvoir comme tel.*
Encore d’autres responsables d’équipements culturels considérent bien qu’il s’agit d’un genre
spécifique, mais mineur, destiné aux jeunes, et plus proche du cirque et de I’acrobatie que de
I’art ; ils le programment comme tel. Enfin, pour sortir de ce qu’ils estiment étre « de la
politique », d’autres encore font un pas de coté, et tentent de construire une danse hip-hop qui
releve clairement du spectacle sportif populaire, a I’instar du patinage artistique ou de la danse
sportive. Ces désaccords renvoient clairement a des concurrences au sein du monde de la
danse et du spectacle vivant, a des luttes pour la distinction sociale, mais aussi a des manieres

* Sur I’importance de la distinction entre genre et style, voir Heinich 2004.
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trés différentes de vivre et de comprendre la danse (Milliot 2002). On trouve ainsi des
promoteurs de I’artification et des résistants a 1’artification a la fois chez les danseurs hip-hop
et chez les responsables institutionnels, dans le secteur prive et le secteur public. Un « monde
de I’art » de la danse hip-hop se constitue, mais il est traversé par des courants contraires, qui
le tirent vers des interprétations différentes de ce qu’est I’art, vers la variété, vers le sport, et
vers 1’action sociale (Shapiro 2004b).

Questions

Réfléchir a Dartification ne reléve pas que de la curiosité scientifique. On cherche a
comprendre le sens de ’extension grandissante du domaine de la culture et la tendance a la
transformation infinie d’objets et d’activités en patrimoine culturel et/ou en art. On a pu parler
de I’émergence d’une culture society (Morato 2003), d’une société ou I’indétermination des
frontiéres de 1’art va croissant. Ce phénomeéne gagnerait a étre relié aux changements
importants qui ont lieu dans le monde du travail (la tertiarisation de 1’économie, la
mobilisation croissante des savoirs abstraits, 1’exigence d’innovation et d’engagement
vocationnel en sont parmi les traits) et dans le role de I’Etat.

Il nous faut nous s’assurer que le processus est avéré, et donc multiplier les recherches
empiriques. Il faut également multiplier les angles d’attaque pour tenter de le comprendre. On
peut analyser I’extension ou I’institution de la culture comme une intensification de la
production de signes identitaires collectifs et individuels (Fabre ; Ciarcia 2001), alors que les
changements socio-économiques importants déstabilisent les identités traditionnelles : dans la
famille, dans le monde du travail, dans le domaine des croyances, les liens communautaires
s’affaiblissent au bénéfice des relations sociétaires (Dubar 2000). L’art et la culture
apparaissent alors comme des activités de compensation qui permettent a la fois de faire
communauté et de restaurer 1’identité individuelle. Nous pouvons aussi I’analyser d’un point
de vue socio-économique, en nous demandant sur quelles actions débouche le discours sur la
créativité et I’engagement dans le travail et dans quelles conditions elles approfondissent
I’exploitation ou donnent des espaces de liberté aux personnes (Boltanski et Chiapello 2000).
On peut également tenter de la comprendre dans sa relation avec le politique et
’affaiblissement des fonctions traditionnelles d’intégration et de protection assurées par
I’Etat. Alors que I’on constate la défaillance « des domaines classiques de la socialisation, la
famille et 1’entreprise », ces dispositifs a la fois de « disciplinarisation des conduites » et de
construction des solidarités (Donzelot & Estébe 1994), on ne peut qu’étre frappé par
I’importance de I’investissement de certains agents de la puissance publique dans ’art et la
culture et le role prépondérant qu’ils jouent dans leur extension.
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