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INTRODUCTION

De 1'art a la sociologie

En philosophie, en histoire, l'art ou L'activité artistique fut et
est toujours aujourd'hui un sujet de questionnement inlassable. Les
&tudes se sont succédées au fil des ans et les interprétations multiples
n'onl cessé de se juxtaposer, de sé contredire, de se compléter, de se
critiquer ... ce qui a créé une tradition dans ce champ d'étude. Mais
leur approche spécifique a maintenu une chasse gardée autour de ce

domaine.

Les discussions portaient et portent sur l'essence de 1'art,

|'absolu, Ll'art commé'conception philosophique ... D'aﬁrés ces cons-
tatations, on ne doit pas chercher 1'art dans la structuré dé la matidre,
dans sa naturé,“ dans ses lois ﬁ... maisr dans quelques sombres Fforces
essentielles, intouchables. ‘-D'apréé ‘ce point de wvue, il ne Ffaut pas
confondre L'art : activité spirit&ellé et la pratique artistique :
travail, techniqﬁe; matériaux. ‘L'uné des grandes difficultés consistait
et cons{;te par exemple 3 découvrir ce qu'est l'oeuvre'd'art?! Comment
nait-elle?! tomment est-elle possible?! La réflexion sur l'art se
manifeste donc dans toute une gamme d'évolutions philosophiques, histo-
'riques et bient8t sociologiques. L'activité artistique se particularise

-

comme sphere spécifique de 1l'activité humaine lorsqu'entre autres,
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la division au_travail, par exemple, élargit et concrétise la notion de
l'art. Certains penseurs incluent dans i'art des aspects de ltactivité
vapiée de 1'humain commé, le travail, la mani2re de vivre, les formes des
rapports humains ... L'art devient désl lors plus quotidien, moins absolu,

et, par conséquent, accessible pour une science teltle que la sociologie.

Partant du présupposé qu'il n'y a pas .d'art sans oeuvre d'art, des
penseurs comme Lukacs, en 1912, supposent tacitement que les oeuvres
d'art existent dans le monde historique de 1'homme, dans la culture, bref
dans un monde concret et analysable. Ce qui présuppose également que
1'humain produit ce qu'il ressent,‘ ce qu'il vit en méme temps que son
oeuvre artistique. De cette mani2re, on suppose sans eritique néces-
saire, que. les ceuvres d'art existent dans la tradition, dans 1'histoire
d'une -épqqug d'un momeﬁt donné; donc deviennent rtelides & un contexte
social précis. Cette redéfinition de la notion d'oeuvre d'art au sens
traditionnel provoque un“changement dans L'idée m&me de l'art; de la

position de l'art dans la culture gt dans la société contemporaine.

La sociologie de l'art commence & se frayer un chemin dans ce nou-
veau domaine 'si bien gardé par les mythes de L'utopie de |'absolu, de
1'inspiration divine ... En fait, nous disions plus haut que la socio-
logie, en ajﬁutant des notions d'activitds humai‘nes 3 1'art (travail,‘
technique ...), avait élargi la notion de 1l'art. Elargie ou plutdt
réduit, corrigeons-nous, puisque le domaine de l'art a une ‘définition



plus accessible dans le sens de plus cernable, de -calculable,
d'analysable, ce plus concret et non plus une définition détachde du réel

(ce que 1'on identifiera plus tard comme réductionnisme sociologique).

Sans entrer dans tous les labyrinthes de 1'explication de la transi-
tion de cette conception de, l'art, un glément est indéniable. Cette
Lransition découle 3 la fois de la nécessité méthodologique de recherches
empiriques en sociologie de l'art et de ce mouvement de l'idéologie
écientifique, de la pensée rationnelle qui‘caractérise bien la fin du
XIXE et le début du XX sidcle. Cette montée, ce développement de la
science, qu'a connu l'occident de cette époque est en quelque sorte 2
l;ofigine de cette interprétation de l'art. Tout doit alors s'expliquer
logiquement, de Fagon sdientiFique, rationnelle. L'origine de l'oeuvpe
d'art, devient activité hﬁmaine et non blus seulement oeuvre d'inspiraF
tion divine ou transcendantale. La quegtion du statut et celle de lé~
Fonctiuﬁ de la pratique artistique dans la socidté restent des questions
ouvertes. Nait alors ;ussi une réflexion sur l'art et sur les oeuvres
artistiques qui participe a cétte remise en question de la domination
rationnelle. Tl s'agit en faik, d'une .seule et méme chose, d'un seul et
méme projet ol l'humanité tente de comprendre et d'eﬁpliquer les phé-
nomdnes qui L 'entourent. Une .réfiexion sociale ou philosophique qui
améne 3 éﬁéoriser et 3 préciser les explications des multiples secteurs
de l'activité de l'homme; L'analyse dynamique et ﬁnlassable du sac;al
pérmét de “proposer‘ de nouvelles perspectives autres que cel}e de

1'irrdsistible march?r en avant, de la logique linéaire. A travers



certains penseurs, se pose le probléme central de comprendre le sens
social, politique et idéologique de la société contemporaine. En ce
sens, les sociologues du début des années 1960 ont voulu mieux répondre &
la remise en question du sens social soit; de cette crise des valeurs el
de la raison toute puissante que les événements comme la deuxidme guerre
mondiale, mai 1968 ont soulevée. L'art étant 2 cette période, considérd
comme une des activités concr2tes et quotidiemnes de 1'homme, il apparait

dds lors comme un nouveau moyen de questionner le social.

Ce faisant, ces sociologues ont voulu, en quelques sortes, ‘mieux
répondre 3 la remise en question de ié crise des valeurs et de la rai-
son. En fait, ils ont voulu eux aussi établir des modes nouveaux
d'analyse, tant 2a 'i'égard de l'art que de la sociéié. Proﬁéblemant
oﬁt-ils voulu contribuer 3 é€lucider la mutation d'une‘ société qui ne
saurgit gtre enfermée dans une idéologie immuable. Ces activités, ces
recﬁerches et théories mendrent 3 la création, 3 L'intérieur de la disci-
pline sociologique d'un champ particulier; la'sociulogie de l'art gui se

veut |'dtude de la dimension créatrice, esthétique du social..

Pour bien saisir cette nécessité d'ume réflexion neuve sur l'art ek’
son rapport avec la société contemporaine, arrétons-nous un instant sur
l'interrogation posée par les transformations des pratiques artistiques.
Posant l'art 2 lallimite de ee qu'il n'est plus, l'art coﬁtemporain pose
de la sorte la qqestion de sa propre condition de possibilité comme art.

Les transformations que l'on constatait dans les pratiques artistiques

/



conlemporaines tels le cubisme, le surréalisme, le dadaisme, l'expres-
sionnisme ... démontraient assez explicitement gque nos convictions so-
ciales et nos comportements, par rapport aux objets d'art et aux manifes-
talions artistiques, ne pourraient plus étre maintenues. Les sociologues
réalisdrent que devant les nouvelles expérimentations artistiques, les
incertitudes théoriques se succédaient et remplagaient les jugements
Lraditionnels. L'objetl d'art transgressant la limite de ce qui est
considéré comme‘art soul2ve 1'aporie d'une définition mdderne de l'art et

l'identification d'un champ d'analyse nouveau.

Dans cetté thiése, nous verrons si dans la société moderne ce sont
ces Lransgressions et ces contradictions posées en partie par la pratique
artistique qﬁi nous révélent dés lors que la société change, se remet en -
question, évolue et crée. L'art étant pergu ici, comme un des discours

possible du social.

L'art contemporain nous oblige & faire une lecture diFFéreAte de
notre société car tout se passe comme si chaque courant artistique ré-
évalQait la_sotiété qui l'entoure. Marcel Duchamp exposant son "urinoir"
dans.un musée change le symbolisme de son .objet eﬂ le punffontant é‘la
définition sociale qu'on lui accorde ordinairement. ' L'une deq\caracté—

. : ’ N

ristiques qui semble déFinir le XX® sidcle serait d'explorer les limites

de 1'art afin de mieux cerner notre réalité sociale.



Mais devant la complexité de leur objet, les théories sociologigues
de l'art, entre autres, ont eu 3 identifier leur propre statut, délimiter
les problemes propres 3 leurs pratiques ... L'activité artistique con-
temporaine, par les ruptures qu'elle a opérées & différents niveaux, a
entrainé avec elle un questioﬁnement théorique inéluctable sur le statut
et les fonctions de l'art. C'est par cet aspect que nous poserons un
reqard interrogateur sur le sociai. Dans le sens ol l'émergence de .la
sociologie de l'art accompagnait la crise des valeurs occidentales, le
désenchantement face 3 la science, la remise en question des themes
traditionnels. L'émergence d'uﬁe sociologie de l'art s'inscrivait dans
la recherche d'une‘ouvertuée, d'une alternative, d'un moyen différent de

percevoir la crise sociale.

Sociologie de l'art

La sociologie‘de L'art s‘est.délimitée un ample champ d‘activités,

Des thégries différentes se crééreﬁt selon qu'on appréhende 1‘art en
fonction de tel ou tél registre, en interprétant les sens boséibles des
ceuvres ou gnongant les conditions d'énonciations ;?es difFérents‘
discours. A partir de ce requestionnement de ce&te miée éﬁ perspective
de 1l'art et du social, trois terrains d'analyse nous ont paru particu-
. lidrement significatifs en sociologie; soit 1'analyse stfucturaliste,
1'analyse Fonctionnaliste, 1'analyse marxiste. Ces trois .discours
fourniront le ma;éfiel sur lequel, dans une premigre ‘section, nous
tenferons de baliser le contour et les limites de la ;sociulogie de

A :
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{'art. Chacun de ces terrains sera étudié & travers certaines oeuvres
d'un suteur particulidrement représentatif du courant. Précisons ici,
que pour les besoins de notre thése, nous n'avons sélectionné que certai-
nes oceuvres chez chacun des auteurs. L'ensemble de leurs travaux étant
beaucoup trop considérable, nous nous somme Permis de limiter nos sour-
ces. Ainsi, & chaque chapitre il est indiqué clairement quels livres ont
&t choisis comme référence plus spécifique. Ceci dit, continuons notre

présentation.

Le premier niveau d'analyse porte sur l'art comme pensée plastique.
[l s'agit du structursliste Pierre Francastel qui définit. l'art comme un
niveau de l'intelligence sociale. Il ne vise pas & identifier les con-
ditions qui permettent de produire l'art..- Ces analyses nous révélent
plutﬁt'la place que‘devraiﬁ tenir l'art dans la société, et ;eci, en
mettant en dévidence une nouvelle maniéfe de concevoir 1'interdépendance
des phénomdnes sociaux. Cette premidre analyse ;e pose qummé probléma-
‘tique de la complément:alrité de l'art face & la société. Elle vise a
démontrer que les forces et les fonctions de l'art sont multiples et
indispensables au développement de la société. Dans la mesure ol
Francastel s'est refusé 3 l'intégration des conceptions traditionnelles
de l'art, et dans la mesure ol il tente d'éviter la récupération idéo-
logique de l'art comme effet sécondaire,du social, il peut é&tre pergu
comme précurseur d'une réfléx;on "sensiblg“ sur 1l'art. Par éilleurs,:la

critique que nous lui adresserons reposeré sur l'hypothise que dans son



analyse il se contente de constater, de démontrer et non de répondre A

1'un des impératifs de la sociologie soit; d'agir sur la société.

Le second niveau d'analyse vient compléter le premier. L'analyse
fonctionnaliste vise & identifier quelle est la fonction spécifique de
1'art. Jean Duvignaud nous explique cette vision soit; la spécificité du
r6le dans le tout social. Pour ce faire, Duvignaud débute son analyse
par une démystification de 1'art. Il établit clairement le lien entre
l'art et le réel, afin d'arracher une fois pour toute l'art au mythe de
1'absolu, de l'essence divine ... mythe qui empdche une étude concreéte et
pélpable de l'art en le r&}éggant au rang des utopies. Duvignaud re-
'pousse toutes tentatives d‘exclﬁre-lfart de la trame de la vie sociale.
Sa méthode d'analyse, essentiellement sociologique, permét ce réajuste-
meﬁt de nos croyances par rapport § 1'objet d'art. A partir de Ffaits
bien concrets, d'explications bien logiques, il établit 1'existence de
1'art coﬁme fait social. Nous aurons donc, & travers l'oeuvre de
Duvignaud,. une méthode qui découpe les états\observébles de 1l'art afin de
pouvoir calculer ses variables et leur importance sociale. Selon cette
techniq&e, il sera par la suite‘én mesure dfénoncer les grandes caracté-
ris£iques artistiques des é&poques, éinsi que la fonction spécifique de
1'art qui y est intimement reliée. Cependant, une question sera posée &
Duvignaud : Peut-on expliguer l'art,‘par cette méthode d'analyse spéci-
fique, sans réduire son éujet d'étude? La réponse sera trds délicate,
voire méme fragile. Puisque la conclusion 2 laqueile arrive Duvignaud

est que : finalement, l'art apparait comme reflet ou effet secondaire du



social et non comme force créatrice pouvant permettre le développement de

la société.

Dans un troisigme temﬁs, nous nous. intéresserons au discours
"marxiste"” et 3 1'analyse particulidre qu'on y fait de la situation
artistique. L'art y apparait comme un mécanisme de récﬁpération des
pratiques artistiques, comme simple médium idéologique au service de la
classe dominante. Pierre Bourdieu, éloguent représentant de cette tradi-
tion, é&labore une théorie de la strﬁcture sociale ol il démontre que
l'acquisition de la culture et la critique de cette culture sont particu-
lidres selon la situation sociale des groupes et se.réalisent & ‘travers
un rapport dialectique entpe classes. Il veut prouver qu'il y a manipu-
lation de 1'utilité de l'art. En fait, il démontre, trds clairement avec
l'aide de statistiques, qu'il y a opposition dans l'appréciation de l‘ért .
entre bourgeoisie et masse. Ceci tel qu'inscrit dans la division du

travail qui forme 1l'ordre social hidrarchisé. $a sociologie de la .cul-

ture se fera par le biais de l'analyse de 1l'éducation (acguisition de la
culture) afin d'Stablir une théorie du systime d'éducation qui en fait
expliquera "1l'amour" de l'art ou le discours sur l'art, selon la plags
oécupée dans une structure de pouvoir. La réflexion qui lui sera poséé

est de l'ordre de la critique portée par la pensée critique au marxisme.

Chacun des. auteurs se situe, comme vous l'avez constaté, dans,le
vaste débat  qui entoure le domaine des arts. Aprds avoir approfondi leur
analyse, nous serons plus en mesure de faire ressortir les outils qui

nous seront nécessaires afin d'analyser'la légitimité de ces discours et
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par le fait méme, juger de leur "efficacité". Mais notons que chaque

fois que l'on croit saisir la vérité de l'art, sa nature et ses Ffonc-

tions, celui-ci se dérobe, devient tout autre et falsifie ce que l'on en

dit (voir pratiques artistiques contemporaines).

Deux questions se posent & nous :

Les théories sociologiques’ en art répondent-elles adéquatement &

1'analyse complexe de l'art et du social?

Peut-on légitimer de tels discours sur 1l'art? (Légitimer dans le
sens défini plus avant, c'est-a-dire par rapport & la conception de

Cornélius Castoriadis).

Ces deux constatations nous indiquent peut-8tre dans quel sens on doit

questionner le discours sur l'art. Il y a lieu de se demander :

a)

dans quelle mesure le "réductionnisme" n'est pas une opération
courante dans la constitution des discours théoriques sociologiques
suf‘i‘art. Nous entendons ici par réductionnisme, uﬁg méthode qui
consiste & rendre calculable, cernable ... en limitant tgop bien son
sujet, ou encore une méthode qui tend & réduirg une dimension du‘
social (1'art) & un simple effet ou reflet d'une autre dimension du

social. Ce qui dans le cas de l'art, lui enlgve son caractére

créateur.
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b) dans quelle mesure le discours sociologique n'est-il pas trop

"statique" en matidre d'analyse de l'art.

En posant ces questions, on est invité 3 en poser une série
d'autres. Mais surtout 3 se demander si le discours sur l'art ne suppose
pas que l'art soit une forme différente du discours rationnel, donc,
Loujours mobilg voire méme explorateur, informateur du social. Une
approche plus philosophique permettrait L'expression de ce discours et

répondrait peut-8tre mieux 3 la constitution de 1'art.

En ce sens, dans une deuxi2me partie de la these, nous analyserons
quelques théories philosophiques qui supposent d'une mani2re ou d'une
autre le caractére plus sensible, "plus mobile", "“plus vivant™ de 1'art
sans l'enfermer dans des catégories ou déFinitions. Dans cetté seconde
section, nous tenterons de faire ressortir"avec l'aide de certaines
oeuvres de Herbert Marcuse et Cornélius Castoriadis comment les discours
sur l'art, considérés dans leur ensemble, réduisent 1'art pour le com-
| prendre. En fait, comment arriver.é se libérer de ces discours afin de
rendre l'ar; plus "actif"? Cette critique du discours suppose qu'on soit
en mesure d'opposer au "réductionnisme" de la sociologie d'autres com-
- préhensions qui ne se laissent pas, elles, lréduire par - cette méthode
d'analyse. Pour ce faire, nous retuufnerons 3 l'analyse de la pensde
critique. Nous vous en avons touché quelques mots précédemment, afin

d'introduire i'émergence de la sociologie de l'art ou de la réflexion de
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l'art et du social. Nous retournerons y puiser une piste de réflexion
qui nous semble plus prés de la définition de 1'art et de son rapport

avec le social.

Découlant de cette ligne de pensée, Herbert Marcuse va nous intro-
duire 2 1'idée ou théorie de l'apparition de valeurs et de buts nouveaux
créés par une perception plus sensible du social. Il propose d'utiliser
1'art comme nouvelle fagon de penser et de vivre. Marcuse nous présente
une remise en gquestion de notre fagon de percevoir, de penser ... Cn
fait, il propose une dénonciation du monde‘rétionnel au profit d'un monde
libérateur soutenu par une pensée libre, une pensée artistique pour un
‘monde ou état esthétique. Nous avons cru bon, pour ne pas dire essen-
tiei, de présenter Marcuse afin de bien introduire l'idée d'une remise en
question de notre société par le biais d'une société non fondée sur'ie
principe de rendement, de production capitaliste. Marcuse innove en
présentaht le principe de pleisir, l'aspect artistique comme‘modéle pour
une société nouvelle. En ce sens, son analyse nous prépare & réévaluer

nos sch2mes de valeurs que la société actuelle nous a si bien inculqués.

Marcuse ouvre les portes & une.piste de. réflexion tout & fait nouvelle.

La pensée de Cornélius Castoriadis, qui compose notre dernier cha-
pitre, sera plus en mesure de relier toutes ces différentes apprbchea
" théoriques sur 1l'art puisqu'elle propose pour ainsi dire une non-

théorie. Ayant vécu le désehchantement de la société industrielle,
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il recherchera lui sussi une nouvelle pensée sociale. Moins aventureux
fue Marcuse, Castoriadis fait le point en démystifiant la société moderne
elle-méme. Il propose une nouvelle vision du social : pas une nouvelle
société mais une mise au point de notre perception de ce qu'est 1la
rationalité et l'imaginaire (l'art). Castoriadis permet de mieux établir
si les autres théories sociclogiques qui ont &té présentées sont & &tre
"légitimées". Son approche nous perméttre de remettre en perspective les
sutres propositions, puisqu'il ne se situe plus dans cet horizon qui’
reste soit un point de vue idéaliste ou un point de vue messienique. Il
s'interroge plus simplement sur une définition de nos concepts de base,
i.e. de nos conceptions ou vision sociale de ce qu'est le rationnel et ce
qu'est l'imaginaire, leurs fonctiuns, leur place respective, leur impor-
tance ... Castoriadis veut accorder crédit & toute forme de prise en
charge de la mudernité,.mais surtout et avant tout, il veut resituer nos
perceptions. Sur le plan théorique, nous avons donc l'occasion d'appro-
fondir et de requestionner nos convictions en tant que société moderne
scientifique. Tandis que, sur le plan pratique, ce sera de cette con-
clusion théorigue que découlera spontanément un nouveau discours pour la
science dé la sociologie de l'art soit; une nouvelle fagon de pefcevoir.
A cela s'sjoute notre conclusion qui arrivera & la formulation d'une

proposition pour une sociologie de l'art plus vivante et plus prés de la

] [N

définition du rapport art et société que celle constatée_h'ffavers nos

lectures.
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On doit comprendre que l'hypoth2se que nous formulerons ne doit pas
étre considérée comme substitut 3 toutes les autres, mais elle s'appuie
sur le simple fait que l'art doit &tre considéré comme l'une des formes
possibles du discours social. Qué L'art doit 8tre réintégré dans le
quotidien, 2 notre mode de vie pour en finir avec 1'art é&litiste, 1'art
isalé,  1'art de musées. En fait, nous n'évons. pas la prétention de
trouver des solutions propres aux problémes de la sociologie de 1'art.
Nous voulons plus simplement poser certaines questions face 3 cerlains
des discours en sociologie de l'art et aux conclusions qui en découlent.
11 s'agit' pour nous, dans cette préseﬁte thdse, d'indiquer quelques
limites du discours sociologique sur L'art en montrgnt que d'aulres

formes, comme celle de Cornélius Castoriadis, sont possibles.

En bref, cette thgse esquisse des voies d'acces & un champ d'inves-
tigation plus sensible en socioiogie. Sortir des classements, des‘caté-
gories,... poﬁr entrer dans une perception plus "globale du social".
Notre réfléxion‘:epcse sur la reconnaissance d'une athnohie relative de
l'art, Il s'agit simplement de rendre 3 l'art son aspect “vivanl",

explorateur du social.
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PREMIERE PARTIE

LA SOCIOLOGIE DE L‘'ART
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CHAPITRE 1

Pour une pensée plastique

La sociologie contemporaine de l'art apparut a plusieurs sociologues
comme un des chevaux de bataille de la pensée critique d'avant-garde.
Les é&tudes se-multipliérent et certaines furent particulidrement déter-
minantes. Lés études en sociologie de l'art ont pris plusieurs tan-
gentes. Celles que nous retiendrons aujourd'hui se situent dens la

lignée des courants des années 1960. Ce choix s'explique par le simple

fait que le regard que nous voulons poser Sur la sociologie se réduit d

-

o

la société actuelle. Comme nous l'avons annoncé dans notre introductidﬁf‘

2

notre réFlexiun provient du fait que l'art moderne semﬁie opérer des
rupturés 3 différents niveaux, ce qui entrafne un questionnement théori-
que sur éon statut et sa fonction. C'est pourquoi nous n'analyserons pas
‘'dans cette présente thdse les textes classiques de nos renomnés sociplb-
gues tels que Durkheim, Weber ... nous ne nous référerons & ces courants
idéologiques que par le bisis d'auteurs plus ectuels. Partdns done du
présupposé que notre objet d'étude naft avec la crise des valeurs occi-

dentales des années soixante.

Pierre Francastel (1900-1970), par exemple, est considéré en France

comme 1'initiateur de cette sociologie. Historien de formation,,

Francastel déveloﬁpe son analyse de la lecture des oveuvres d'art, 3 un

N
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tel point de réalisme, qu'il en découle une sociologie de l'art. Inté-
regs€ depuis toujours par l'art, la peinture du Quattrocento en Italie,
el, aprés pluéieurs années de recherche historique, il propose d'établir
une théorie suciblogique sur la création picturale et la société, une

théorie intitulée L'étude de la sociologie de l'art. Ce n'est qu'aprds

avoir rédigé L'histoire de la peinture Frangaise,‘art et technique que

Francastel se tourne vers la sociologie de 1'art; (exemple : La socio-

logie de l'art et sa vaocation ihterdisciplinaire.) Francastel formule

donc sa position en ayant comme soutien théorigue la pratique concriéte de
l'arﬁ. Il arrive & dégager, de son analyse des oeuvres d'art, 1'impor-
tance de ce qui circule d'information non discursive dans une société.
En ce sens, il soutient la th&se qui veut que l'art'ddit 8tre considéré
premidrement comme un ensemble de réalisations matérielles produites
techniquement et solutionnant des problématiqqes qui relédvent des con-
traintés de la plastique,. de la technique et des conditions écaonomiques

d'ﬁﬁ elles sont issues. Ceci avant de participeflé 1l'échange de symboles

qui sont inhérents a 1'oeuvre.

L'art est donc, selon Francastel, avant tout une production maté-
rielle transgressant les mythes intouchables daés lesquels plusieurs
penseurs Font baigner l'art. Francastel démystifie l'oeuvre d'art en la
considérant, d'une certaine Fagén, comme une production matérielle et
ensuite comme uﬁe intelligence ou un savoir social distinct des autres
modes de savoir. Toute interprétation qui négligerait cette dimension de

"

la production des oceuvres d'art s'empécherait de saisir, de Ffagon géﬁé—
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rale, les probl2mes posés par la production artistique de toutes époques
et plus particulitrement de notre époque. On comprendrait sans doute
trés mal les transformations opérées au Quattrocento, par exemple, si on
faisait abstraction des recherches techniques sur l'utilisation de
1'huile comme médium. Francastel résume donc sa thdése de la fagon

suivante :

"L 'artiste travaille d'asilleurs tantdt (...} sur des
modeéles abstraits, tantdt sur des modedles concrets.
C'est précisément de cette association d'activités
intellectuelles et manuelles que sort 1'oeuvre -
enrichie de valeurs & la fois logiques et matérielles
qui font son prix et son efficacité." (Francastel,
1983 : 271)

1

Donc, d'apr2s lui, si l'art perticipe 4 l'échange symbolique entre
les humains, il doit é&tre, avant _tbut, situé dans le contexte de ua
production éf plus particuliérement dans celui. de la production sociale
. des biens, de 1'évolution des moyens tecﬁniques et Qes' connaissances
scientifiques d'une épogue. Son approche est.trds lide & l'idée de 1'art
en tant qu'oeuvre artistique concrdte et palpable.‘ Au contraire des

questions d'essence posé€es trés souvent en philosophie, F;ancaStel
.établit une base solide 3 l'oeuvre. d'art comme fait socisl avant de lui
accorder de’ l'importance sur le plan 'de 1l'intelligence interne qui le

constitue également.

Dans son livre, Art et technique, il dévelopbe cette hypothése, soit

que les recherches plastiques, recherches en architecture, et les
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réalisations auxquelles ces recherches donnent lieu, doivent &tre consi-
dérées comme des problématiques qui trouvent leurs origines et leurs
solutions dans les cohtraintes pratiques et techniques de la production
de biens culturels :
"La premigére qualité d'une oeuvre d'art est d'dtre
précisément une oeuvre et non un symbole ou une
velléité. Le premier caracteére de l'art c'est de
s'incarner dans la matizre." (Francastel, 1983 : 295)

C'est au niveau pratique et technique que se constituerait, pour
Francastel, la premidre "formulstion" des problgémes auxquels sont con-
frontés les théoriciens de l'art. Dans la mesure ol cette confrontation
du producteur avec la matidre sur laquelle il travaille suppose qu'il
emploie des moyens techniques, que cette métiére‘est elle-mé&me le résul-
tat de processus de transformation sociale, que le contexte dans lequel
il produit lui offre un ensemble de possibilités techniques et 'scienti-
fiques ainsi qu'un cadre économique et politique déterminés, la formula-
‘tion de la problématique de 1'artiste q;est-pas individuelle, meis d'orés
et déja sociale,-déterminée et définie soqialement, bien que pouvant &tre
enrichie, fransformée par sa ﬁropre intervention dans le domaine; et:cé,

avant méme que quelqu'intention communicative ne se soit manifestée.

L'art devient par le fait méme social."ll dévient un fait social
autonome mais complémentaire des autres aspects de la société. C'est en’
ce sens que, ﬁour Francastel, tous les niveaux de connaissance sont
relids. Il serait futile pour lui d'essayer d'établir l'ordre exact dans

lequel des échanges sociaux s'effectuent. Ce qui compte A ses yeux,
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c'est le tout de la société. Cet amalgame de recherches et de décou-
vertes & tous les niveaux qui créent 1'intelligence sociale de chaque
épogue.
"Bref, l'aventure des peintres est une aventure hu-
maine. La technique ne fait que suivre les émotions,
mortelles {...) si les peinlres on eu des visions
bouleversantes, c'est parce qu'ils étaient les Fils
d'une époque et d'un pays ob le plus grand effort se
poursuivant pour arracher, dans tous les domaines,
quelque nouveau secret 2 ['Eternel sphynx®
(Francastel, 1970 : 239)

Prenons un exemple concret en art, qui éclairera, nous I|'espérons,

encore mieux ces explications théoriques.

Le fondement de la perspective de la Renaissance, en trois dimen-

sions : (transition moyen 8ge // renaissance)

WAITRE DE LA PIETA DE VILLENEUVE (V. 1460), Pierd (detail). Paris, Musée du Louvre.
: {Photn Gif;m_tllgr‘!l_ 3 "

A —— ke PP SR

Nous voyons ici le palais & l'arrigre plan de 1a,scéne-princi§ale.

La troisidme dimension apparait timidement sur cette toile.
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Tendis que le Moyen Age :

"ayant cru gue tout était attribut de Dieu (...) ils
avaient trouvé & se satisfaire dans une représenta-
tion d'espaces justaposés. Pas de distance entre les
choses, tout homme et chose étant des attributs de
Dieu" (Francastel, 1984 : 216).

e —————

i :

&q\"\.—.ﬂ_-fi.,_ — e, - : ) ' . re

sorrrrast praktos (WAL, Comomement e la Vicrer Gletinl, Flhospiee
Villencwve-les- Avignon, (FPhote Givandons

(Francastel, 1984 : 128)

Noidi une image qui date du Moyen Age. Elle démontre la transition

entre ces deuxscoﬁceptions du monde. ' La perception de profondeur qui

4
4

commence d &tre ressentie déjad au Moyen Age.
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ANTOINC carON (v. 1527-1599), Les Sunérailles de I'Amour
{détail). Paris, Musée du Louvre. (Photo Giraudon)

(Francastel, 1984 : 129)

Exemple de la Renaissance, la 3¢ dimension dans toute sa forée.



- 23 -

Comne nous venons de le voir, l'effet de profondeur commence 2 se
faire sentir dans la peinture & partir du XIV® sidcle. Alors que les
mathématiques n'avaient pas encore €laboré leur analyse & ce sujet, i.e.
que la thdorie euclidienne n'avait pas encore été appliquée. Francastel
en déduit que l'art du Moyen Age avait pressenti cette nouvelle dimension
el permis l'démergence, ¥ la Renaissance, d'une conception scénographique
de l'espace. Ils imaginent, d&s lors, la vie dans une sorte de "cube"
abskrait (3 trois dimensions), image euclidienne d'un monde immuable,
géométrique, calculable ... que 1'humain percevra comme un visiteur.
Alors qu'au début du Moyen Age, tout &tait attribut de Dieu, l'on par-
tageait plutdt une cohception compartimentaire de l'eépace 3 deux dimen-
sions. La peinture ‘aurait donc contribug 23 explorer cette nouvelle éon—
ception du monde. Ce qui proﬁve, d'aprés Francastel, sa théorie, 2
savoir : qué L'art est autonome et complémentaire des autres niveaux
q‘intelligenﬁe sociale. |
L A

" C'est dans cette optique que doit B8tre comprise, ¢&également, sa
sociologie de l'art. ' Saisir la force et la complémentarité de’ chaque
domaine afin de ne pas 'es marginaliser ou de les exclure. Simplement
réaliser que chaque recherche que l'on effectue, dans un domaine précis,

se combine & une prise de conscience plus globale et permet finalement

une fusion entre .tous les systémes de pens€e. C'est ce qui fait, par
exé&pie, de l'art un systéme de penséé‘plastiqqe, qui rejoint 1'individu,
la technique, la‘pﬁilosophie, 1'économie ... Son apport et son influence

sont tout aussi réeis.que les autres systdmes de pensée. Une sociologie
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de l'art digne de ce nom devrait donc non seulement étudier 1'économie,
la politique, l'art de musée ... mais ce que les humains ont voulu expri-

mer selon les &ges.

Francastel se situe ainsi dans la lignée des auteurs qui visent a
‘1égitimer l'existence de l'art. La sociologie qu'il nous propose, se
veut une appréhension globale du social ol l'art serait compris dans

toute sa vigueur soit comme élément régénérateur du social.

L'art comme fait social autonome

Persuadé, de par ses .dtudes historiqdes, que l'art est une expé-
rience du savoir & part entidre qui, elle aussi, cfée le développement de
l'intelligence'sociale, il développera sa sociologie_de l'éft en considé-

fént gque "l'art" doit 8tre perbu comme un feit social complémentaire :
non pas un reflét social, plutdt une réalité indépendante des autres

domaines de 1l'expérience humaine.

Pour lui, deux éléments importants. sont & retenir. D'une part,
cette idée que nous avons déja présentée et selon laquelle l'art doit
gtre 6onsacré'commetfait sociai autonomef D'autre part, 1'idée que l'art
aide au développement du savoir de l“intelligence socisle. Dans lelaens '
ol l'oeuvré d'art sert, elle sussi, & nous représenter, & nous définir et
surtout, a nous questionner'pour continuer‘ie mouvement qui prée la force

dynamique de la société et qui, paf‘ ce fait, essaie de répondre aux
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changements de cycle des sociétés. En fait, son but est de démontrer, ou
plutdt de faire constater que l'art est aussi socialement indispensable
que les éléments sur-estimés par le rationalisme tels : 1'économie, la
politique ... Les effets de l'art, ses répercussions se font en effet
gsentir dans tous les secteurs de la vie sociale, puisque tout est inter-

relié.

Mode de pensée plastique

Appréhender 1'art selon sa signification sociale “globaleﬁ. Ce qui
veut dire l'analyser nan seulement selon le sens que lui donnent les
artistes, les consommateurs d'art, selon la fonction qu'on lui définit,
ou encore selon l'étude analytique des oeuvres mais 1'appréhender selon
son expérience comme mode de pensée autonome. Pour Francastel, 1l'art
participe, 8 un "modé de pensde plastique", & une certaine forme de con-
naissance technique et gymbnlique qui donne une autre note de musique a
la symphonie qu'est la société. Le concept de "mode de pensée plastique”
constitue la pierre angulaire de sa théorie. Il le définit comme un mode
de pensée distinct des autres modes tels que la politique, 1'économie,
etc., qui servirait, lui aussi, & enrichir, transformer, développer,
redéfinir la conception que l'on a de notre univers. Francastel souldve
ici toute la qdestion de l'information non discursive qui circule dans
chaque société et qui, faut-il ajouter, produit "la. cohésion sensorielle,

spirituelle du groupe social" (Francastel, 1976 :12).
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9 'oeuvre d'art est avant tout un produit de l'activité informatrice
de 1l'homme" (Francastel, 1984 : 13). Les humains ont é&laboré une pensée
plastique qui se veut un moyen de communication non verbale, qui repré-
sente en images, en signes, etc., leur structure mentaie, leurs techni-
ques et surtout qui est adaptée 3 leur perception du monde & un moment
précis. C'est en ce sens que, la peinture ayant adapté sa technique aux
conditions historiques relides aux circonstances sociales et aux possibi-
lités matérielles, a toujours répondu au besoin nouveau, changeant,
inhérent, d'explorer les sociétés de Ffagon nouvelle et adéquate. En

fait, le cycle de l'art comme celui des sociétés est perpétuel.

L'art et le contexte historique globel "changeant"

"I1 y a un art frangeis dés une trés ancienne période

et si cet art n'a pas cessé de se manifester & chague

renouveau des conditions générales faites aux hommes

 par 1'évolution des techniques, de 1l'économie ek de

la politique, c'est apparemment parce qu'il y a

toujours .existé une société Frangaise" (Francastel,

1984 : 9).

Un peu comme pour le développement de l'enfant chez Piaget et Wallon
(il est 2 noter ici que c'est Francastel qui propose lui-méme cette ana-
logie), notre conception du monde progresse, se développe en s'enrichis-
sant des nouvelles expériences, sans pour autant rejeter les anciennes.
“Ce n'est qu'd la suite de constructions mentales quotidiennes et diverses
(biologique, intellectuelle, émotive) que notre conception globale du

monde s'élabore et au moment ‘ol notre schime de pensée est complet, il

devient désuet, déja prét 3 pesser & autre chose. Ceci, car
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le mouvement de développement est perpétuel, autant chez Ll'étre humain

yue dans la société et que dans 1l'histoire entikre.

Bref, la société et toutes ses composantes, ne cessent d'étre en
mouvement et l'art, tout comme les sutres faits sociaux, permet & la
société de se "faire", de s'élaborer selon ses besoins et ses buts, avec

ses ressources et se perception propre.

"'artiste s'apparente 3 toutes les autres catégories
de signes & travers lesquelles l'humanité exploite et
dévelappe son intelligence" (Francastel, 1984 : 28B).

C'est ainsi que Francastel explique le passage d'une épogue & une

autre. - Selon sa théorie socioloyique, l'srt sert lui aussi & questionner

Bt

la technique, la philosophie, la perception et les découvertes du monde.
C'est ainsi que l'art parvient & se meintenir toujours ﬁ la hauteur des

_changements puisqu'il y participe.

"L'essentiel est de comprendre qu'il n'y a pas de
représentation plastique de 1'espace qui s'écarte
d'une appréciation intellectuelle et sociale des
valeurs" (Francastel, 1970 : 216). :

L'exemple de son analyse sur la société moderne nous permettra une

meilleure compréhension de cette perception.

b

“"Pour le 'moderne, ayant renoncé & considérer les
objets comme des données fondamentales de la nature,
e nécessairement changé sa conception des rapports .
entre le sujet et les objets aussi bien qu'entre les
objets eux-mémes (...) Elle a dd creuser dans tous
les domaines : psychologique, physique, géométrique,
social. -Ainsi ont disparu les valeurs d'identifica-
tion stable des anciens signes : le symbolisme
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spatial et social de la Renaissance a cessé d'étre
valable. La société moderne a donc cessé de se
mouvoir (...) dans l'espace de la tradition. Elle en
est sortie. Mais il était fatal que les artistes se
trouvent incapables d'instituer d'un seul coup un
nouveau syst2me de représentation coordonné et com-
plet du nouvel univers qui, dans aucun domaine,
n'existe encore méme aujourd'hui. Voild pourquoi les
spéculations sur 1l'espace aient revétu plusieurs
aspects" (Francastel, 1970 : 216-217).

Picnsso, Guernica (1937},
Musce fart moderne, New York,

D sk, 1976,

(Francastel, 1976 : 160)

En parlant des modernes, nous faisons réfdrence par exemple & Picasso.
Il voit ce qui est "su" et non'pas ce qui est "wu", Ils ont une concep-

tion trés subjective et compartimentaire de 1'espace.
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On voit bien comment pour Francastel la question de la pratique
artistique dépend plus des problémes de la recherche de la pensée d'une
époque que de la simple créativité de l'artiste lui-méme. Cette concep-
tion met é&galement en question la simple appréhension de 1'art comme
reflet du social. Francastel constate toute 1l'ampleur et toute la vi-
gueur que L'art peut avoir dans une société. Par le fait méme, de le
rendre autonome, de lui donner un caractdre explorateur et vivant mais
surtout de faire ressortir son lien "concret" avec tous les domaines de
l'inLelligence sociale "Le domaine de l'art n'est pas l'sbsolu mais le

possible" (Francastel, 1976 : 12).

Comme par le passé, la techﬁique se mé&le & l'art, & la pensée, aux
valeurs ... et 1'apparition de 1'industrialisation ou de la socidté
mécanisde se ressent aussi du c6té artistique. L'art‘d'avant—garde n'ést
pas seulement un lieu de débats esthétiques ou les courants se chevau-
chent mais 1'instrument de toutes les expériencés d'adaptation aux chan-
gements de la société industrielle. L'art moderne révéle un extraordi-
naire accord avec les découvertes de la science et de la technique ac-
tuelle. Le dernier demi-sidcle a été .un Ffoisonnement d'iddes et de
découvertes. L‘Occident’est allé de changement en changement par exem-
ple : du chandelier au couranﬁ électrique +ss bref, une fuule d'objets
quotidiens ont ét€ totalement modifiés. L'apparition des nouveaux mayens
de production a permis et provoqué la pa;ution et la diffusion d'une

gcivilisation. Désormais, tous les concepts espaceé, temps, etc. ont
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abandonné les anciennes conceptions pour se répandre et se prolonger dans
ce renouvellement aussi rapide du matériel et des activités humaines.

"On a proposé depuis 1900 plus d'attitudes & 1'égard

de l'oeuvre d'art qu'on ne l'avait fait depuis trois

cents ans. Ici aussi l'accélération joue dans la vie

humaine" (Francastel, 1983 : 254).

Ce caractdre ouvert de notre civilisation a donc &été favorisé, selon
Francastel, par ce déploiement de découvertes & tous les niveaux. Une
société qui sans cesse recherche aussi activeﬁent ces changements est
perméablelh instituer un ordre nouveau des choses. Mais on ne Qaurait
dire exactement vers quoi cette société se dessine puisqu’elle est encore
~en train de se faire. Mais, Francéstel supbuae que la pratique de l'art
" comme celle des mathématigues, répond sOrement & ce nivesu de civili-

sation.
Conclusion

Comme nous 1'avons indiqué au début de ce texte, l'horizon des qﬁea—
tions que nous posons dans cette thise sont ceux de la légitimité des
discours sur l'art, légitimité dans le sens de respecter l'art dans toute
sa vitalité. Posons donc la question en regard de Francastel; élabore-
t-il un discours qui réponde & ces aspirations pour une sociologie de

1'art?

En fait, son €laboration théorique ne' donne pas beaucoup d'outils

pour remplir le "mendat" de la sociologie, soit de tenter de comprendre
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et d'agir dans la société actuelte. Tl se limite 3 nous fournir les

bases d'une éventuelle &tude en précisant l'espace.théorique de l'art.

A travers une sociologie de l'art, Francastel tente d'édtablir une
compréhension globale de la société, sans en négliger aucun aspect. On
doil non seulement faire l'inventaire des guerres, des systémes politi-
ques,‘de l'art des musdes ..., mais saisir les activités qui échappent au
contrdle, aux lois, au langage et qui €largissent énormément la connais-
sance. Oref, tenir compte de l'activité informatrice, du mode de pensée

plastique et autre.

Cet auleur Stablit une relaﬁiun importante entre 1l'imaginaire et la
trame Qlobale dans laquelle Ll'humain vit. En te sens, son analyse ﬁropo-
se ﬁne vision nun.marginalisantg de L:art. Son anélyse théorique ouvre
les portes_é la compréhension du mouvement des éociétés, du renouvelle-
ment des valeurs en plus de la "légitimité“ de 1'art dans le social.

C'est en ce sens que nous devons nous en servir comme premidre étape de

notre cheminement théorique.

Francastel nous fournit 13; bases de 1'étude sociologique de 1'art |
comme fait social autonome. Il nous confirme l'existence d'un imaginaire
sﬁcial possibleﬁent analysable. - Une fois ce fait social bien Féfini
(sans le réduire), on beut se pencher sur l'art, sans vouloir le rendre
"empirique", “cglculable“, mais seulement "existant". Soulignons que

chez lui, la démarche n'est pas poussée plus 3 fond. C'est puurquéi nous
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croyions nécessaire de continuer ce raisonnement en tentant de comprendre
comment l'art ou, pour &tre précis, comment l'oeuvre d'art développe
1'intelligence sociale. Comment en tant que sociologue, nous pourrions
participer ¥ cette prise de conscience du Fait que 1'art est un des

éléments actifs gqui forgent la pensée sociale.

Francastel ne propose rien de palpable comme moyen & entreprendre
afin de court-circuiter par exemple, lé cycle d'enfermement de 1'art.
L'art ne se situe encore pour plusieurs que dans les musées, dans une
chasse-gardée pour 1'élite ... ou encore comme une jdéologie de classe.
I1 ne suffit pas, & notre avis, de constater mais également d'organiser
cette information afin qu'elle puisse libérer concrdtement 1'art de

toutes ces catégorisations dans lesquelles trop de théories le plongent.

L'art contemporain, comme nous l'asvons déja soulevé dans notre
introduction, nous:oblige'h faire une'iecture différente des théories
traditionnelles et de notre société. Le symbolisme de son objet,

'l'exploration des limites dé 1'art, le guestionnement sur la Fonction et
le statut de 1'art demeurent des questions ouvertes. L'activité artis-
tique contemporaine appelle plus qu'une simple constatation du Ffait gque

Iplusieurs genres artistiques sont possibles actuellement. Cette multi-
tude de styles artistiques, ces transgressions des normes, ces contradic-
tions, ces remises en question révilent que la société change et perturbe
tous les domeines du savoir. Si l'art gst un des discours possible du

social, c'est que l'art par exemple, appelle peut-étre & une définition
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sociale différente que celle gu'on lui accorde ordinairement. Il s'aqgit
de pouvoir mettre en rapport une réflexion sur l'art et une critique de
la société contemporaine. Nous sommes d'avis que Francastel, afin de
remplir les exigences d'une sociologie plus critique aurait did é&tre en
mesure de proposer d'autres perspectives que celles de constater les

changements sans y impliquer une analyse sociale.

Précisons cependant gue c'est gréce 3 des constats comme ceux qu'il
nous présente qu'une dtude de 1l'art en sociologie est possible. Il a
permis d'établir l'existence de l'art comme autonome, comme egent explo-

rateur du social.
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CHAPITRE II

L'art; un effet secondaire

Jean Duvignaud, sociologue de profession, né en 1921 est, lui aussi,
reconnu en France pour ses &tudes sur la sociologie de 1'art ou, plus
précisément, sur le thédtre et le comédien. C'est & travers l'anal&se de
ces phénoménes qu'il développe ses théories en sociologie de l'art. Plus
spécifiquement, il congoit ses oeuvres particuligrement représentatives

de sa pensée : La sbciolngie-de 1'art, L'acteur, Le théétre, et Spectacle

_et société. Comme tous les sociologues dé.l'art de la lignée des anndes
1960, il veut rompre avec la grande tradition en sociologie classigue et
les catégorisations, sondages, enquétes, qui. lui sont si Familiers. La
conception qﬁ’il élabore  vers les années 1960;67 lui vaut d'étre nommé
* premier directeur de l'Institut de sociologie de l'art & Tours, en
France. C'est pour cette raison qu'il nous a peru essentiel de nous
tourner vers cet auteur au titre prestigieux et dont 1'influence Ffut
grande. Avant de tenter de saisir toute 1'envergure de sa sociologie de
1l'art, tournons-nous, quelgue peu, vers sa concéption de la sociologie
générale comme science sociale. Il est important de débuter par cette
premidre étape puisque Jean Duvignaud ést avant tout un sociclogue et en
dedxiéme instance un théoricien de l'srt. Les explications de sa sacio-

logie de l'art ne seront & posteriori que plus abordables et completes.

]
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Sociologie; étude du social

"Le sociologie est une science qui fait des bonds, ou
au moins fluctue, aver chaque crise sociale de quel-
quz envergure" (Duvignaud, 1966 : 7).
Avec cet-énoncé, Duvignaud annonce sa perception de la sociologie.
En effet, son véritable souci est de comprendre comment la vie sociale
accentue et provoque les changemeﬁts'qui surviennent au fil du temps et
qui créent chaque Epoque. Cette préoccupation découle du fait que sa
porception de la socifté est & 1'image d'un organisme vivant toujours en
mouvement. | Eetée information amine & comprendre 1'hypoth&se 'de

Duvignaud, & savoir :

"La critique sociologique doit faire apparaitre la
différence qui existe entre une image régulatrice,
proche de celle de 1'état, et une expérience qui se
fonde sur le dynsmisme des groupes pris dans un
ensefible unigue et créateur" (Duvignaud, 1966 : 15).

Cettec affirmation implique que Duvignaud prend pour théme de ré-

flexion la société elle-méme, comme acte créateur collectif autonome.

Puisque la société est un organisme vivant, elle est toujours lancée dans

Un processus H'intervention et de changement. Duvignaud a ouvert son
champ d'analyse & tous les domaines du social en passant, bien entendu,
par 1'art. C'est ‘donc aprds -avoir thématisé une sociologie générale
gqu'il se penchera sur l'étude de l'asrt et plus particulidrement a celle
du théatre. Sa Fagon d'aborder ce sujet spécifique ne différe d'ailleurs
pas‘de sa méthode d'analyse en sociologie générale, puisqu'il aveit déja
AN
&?
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mis clairement 1'accent sur le caractdre fondamentalement créateur et

actif des humsins.

Plus concrétement, c'est-d-dire empiriquement, cette perception se
retrouve dans son travail socioloéique. Duvignaud procdéde par 1l'analyse
de la trame de la réalité collective, ceci en délimitent des types de
groupements sociaux ou des rdles et fonctions sociales qui varient selon
les cadres dans lesguels ils sont compris.. Chacun ayant un rdle a jouer
dans cet organisme vivant gu'est la société. Mais afin d'entrer plus
rapidément dans le domaine qui nous intéresse, la sociologie de l'art,
nous n'explorerons pas profondément toutes les facettes de cette .méthode,
nous verrons seulement comment il applique ces bases théoriques & son
Stude sur le théhtre. Il est & noter que Duvignaud choisit d'analyser le
thédtre comme moyen dﬁexpression artistique car ce sont seulemgng les
conditions sociales et .émotives de'l'Dccident qui, d'apfés lui,'appq-

laient et permettaient ce genre de moyen d'expression. Cétte spécificité

‘lui permet donc d'analyser plus en profondeur un domaine du monde;des'

arts. Ce qui l'améné,é‘formuler une réflexion plus homogine et qonti-

nue. Ce rapport société.occidentale/théﬁtre lui ouvre donc les portes

* afin d'établir les bases de son analyse sociologique en art.

Duvignaud, afin d'introduire cette étude, nous présente les diffé-
rents rdles que peut remplir l'acteur socisl, soit l'acteur collectif,

celui qui’tieht‘un r8le dans la société en général. Duvignaud pense
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ici 3 la vie quotidienne et au standard directement relié aux choix de
travail. Il explique que chaque individu, en plus de faire partie d'une
fagon plus générale du tout de la société, se conforme au rythme et au
niveau de vie que son traveil (ou voire réle social) exige. L'agisse-
ment , l'habillement,_les loisirs, la nourriture sont fonctions du rble
respect.if que chacun suit, selon les codes établis socialement. On
verra, par exemple, l'ouvrier, le facteur, le politicien ... adopter le
schdme d'action qui leur convient. Ainsi, 1l'ouvrier s'habillera en
"jeans", le Facteur en "uniforme", le politicien en "complet". Par con-
séquent, "Lout le monde" est acteﬁr social et joue un rdle dans la so-
ciété. Donc, dds que l'on joue un réle, on a une fonction précise 2
remplir et un code qui y est sous—jaéent, que 1'on doit respecter. C'est‘
ainsi que l'on s'insdre socialement 3 la place qui nous revient. Les
individus Fforment par consensus une société qui leur est propre et leur

resseimnble.

Or, les structures qui composent la vie sociale sont par conséguent
bien détermindes, chacun a son r8le et sa fonction, ceci méme si ces
attribuls peuvent se modifier avec les changements de valeur ... qui

surviennent continuellement dans une société vivante.

Le sociologue, pour e*éminer 1l'expérience collective doit délimiter
"d'abord le contexté social tout en restant sensible au caractere chan-
geant et créateur de la personne humaine. ﬂais comment surviennent ceg
changements et surtout comment en étre conscient afin d'y étre ouvert?!

Duvignaud nous répond par le r&le que tient le thé8tre en société :
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"La société déléque une partie d'elle-méme qui, temporairement,
dans un groupe restreint (au thé8tre), lui révéle les impasses
de sa réalité historique propre" (Duvignaud, 1965 : 80)}.

C'est en ce sens que vient se greffer l'acteur artiste, dont le réle
social consiste & représenter au public la caricature des aulres acleurs
sociaux, donc de la société. Il doit représenter les anciennes tradi-
tions dont on ne veut plus ou qui sont désudtes, mais qui nous hantent
encore, ou jouer les nouveaux mouvements sociaux, céci pourlmieux les
intégrer. Le thé&tre apparait a Duvignaud comme un art actif sociale-

ment .

La fonction sociale de Ll'acteur artiste semble 8tre essentielle a
1'équilibre de la société, Ce besoin de se représenter sur scene permet
d'évacuer les pressions sociales, d'extérioriser les émotions‘ §écueé,
prendre un certain recul sur la situation ce qui permet de mieux voir la
société en mouvement. Oh semble se servir du théatre pour mieux affron-

ter et comprendre la vie sociale.

‘La vie réelle, celle que l'on vit 3 chaque jour, demande'que L'on
agisse, gque l'on calcule, que l'on prenne des décisions. Elle nous an-
géisse‘et peut nous sembler insoluble et menagante. Mais lorsque 1'on
voit nos probl2mes au thé&tre dans L'imaginaire, ces probl2mes préfigu-
rent piutﬁt comme un inachdvement de Ffantasmes, de représentations ca-
chées; En fait, d'aprés Duvignaud, ce qui différencie le thésétre du

réei, c'est qu'au thédtre on reproduit l'existence agissante de fagon

nouvelle, mais sans agir nous-méme, d'ol sa 'Ffonction vitale comme



-39 -

"goupape" de sécurité. "On compose un spectacle et non une intervention
dens la vie collective" (Duvigneud, 1965, p. 27). Un peu comme une

thérapie sociale.

L'action, les remises en question se passent sur scéne, comme si la
libération de 1'imaginaire permettait un maintien de l'ordre social.
lais, constate Duvignaud, lorsque le thédtre se passe dans les rues,
exemple; une manifestation, d'aprés lui, cette représentation réelle rend
inutile et fade toute tentative imeginaire. L'expression dramatique ne
consiste pas 3 diffuser des signes déjh constitués, mais des signifiés en
quéte de signification. Done, si 1'on agit socialement, on élimine les
frustrations de 1'imaginaire, ce qui influencera par la suite 1ltaction
collective réelle ou, du moins, la libérera. Le thé&tre y devient

inutile.

Duvignaud part de la constatation qu'il existe deux formes d'acteurs
(collectif et artiste) et que tout.le monde a une fonction précise &
remplir. Ainsi, Faute de revétir le masdue de la non participationg il
en déduit que 1'actéur aftiste, en se présentant au thédtre, contribue,
lui aussi, au fonctionnement de la société en libérant les cBtés de
l'imaginaire. L'élément A retenir d'aprds lui : c'est que la société est
un tout et que chacun doit y participer.

Mais pourquoi l;art serait-il un moyen privilégié pour regarder le
sociai? N'est-il pas dangereux et réducteur de vouloir garder la remise

en question du social seulement sur scine? N'est-il pas abusif de dire
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de la représentation thédtrale qu'elle est non agissante collectivement,
mais seulement représentative du social? En d'autres mots, elle ne

serait qu'un simple reflet du social.

Le théatre est-il une thérapie sociale? Comment considérer le
théétre comme réellement actif ou nécessaire en le réduisant a une seule
fonction bien précise, celle de refléter les guerres intestines de chaque
société. N'y a-t-il que la société de vivante et non l'art?! Pourquoi
ltartiste serait-il en mesure de refléter le social mais non de le ques-
tionner, de créer lui aussi de fagon autonome? L'art ne constitue-t-il

pas implicitement la société?

La fhéorie de Francastel, que nous avons vue au premier.chapitre,
éemble, du moins sur ce point, plus recevable. L'art, comme les autres
domeines de l'expérience humaine, informe, explore, découvre ... les
différents aspects du social car, tous les niveaux d'intelligence de la
gsocidété sont & la Fois autonomes et complémentaires. Duvignaud, lui,
accorde plut8t une importance spécifique su théétre. Comme s'il y avait
les artistes penseurs ou psychologues sensibilisés au social et les
autres (acteurs sociaux) qui fonctionnent et ne posent pas de question.
Nous sommes en présence ici d'une théorie difficilement recevable car
Duvignaud ne nous fournit pas les outils nécessaires afin de saisir
exactement le pourquoi de la Fonction des acteurs artistes qui auraient
ce mandat spécifique de rgfléter, en quelqﬁe sorte, la société. Cette

théorie semble donc avoir beaucoup d'ampleur sur le plan théorique juste-
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ment mais semble &tre mise en cause sur le plan de la pratique. Je pense
ici simplement aux thé8tres qui se sont jumelds 3 des révolutions.
D'aprés Duvignaud, le thé8tre apparait dds lors comme superflu alors que
pour cerbtaines occasions, le thédtre peut appuyer et compléter la mani-
festation en cours. Un point d‘interrbgation est donc soulevé ici. La
proposition de Uuvignaud est-elle Légitime.et efficace lorsqu'on la met

en rapport avec la pratique artistique?

Socioclogie de l'art

Duvignaud ayant établi ﬁ'importance de l'art (théstre) dans la so-
cidté, poursu;t son cheminement par L'élaborétiun d'une sociologie de
L'art en général. Il propose d'établir une SOCiolugie qui se doit
d'analyser les formes de l'enracinement de 1'imaginaire daas notre gxis-
tence sociale. Sa théorie comporte deux Facetteé, soit de considérer les
attitudeg artistiques implicites é'une époque, et de considérer la fonc-—
tion due L'art exerce dans un type parti;ulier de société. Car, comme

nous l'avons vu, les Fonctions et les réles changent, selon’ les époques.

Comment créer une nouvelle régle d'analyse de l'art applicable 2
toute situation de vie collective? Duvignaud tente de mettre en pratique
la conception théorique élaborée Erécédemment, soit de considérer l'art
comme "le reflet social", "dans le sens de l'ack-~,par lequel 1'existence

collective se révdle en se dédoublant pour se représenter & elle-méme"
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(Duvignaud, 1967, p. 27). C'est en ce sens qu'il débutera la téche nrdue
qu'est la catégorisation et l'explication des fonctions et des statuls de

l'art ceci de l'origine de lthumanité & nos jours.

Mais avant d'amorcer l'explication de sa conception sociologique de
1'art, Duvignaud inclut des démystifications que nous considérons impor-
tantes en ce qui a trait & la possibilité d'une intelligibilité de
l'art. Cette section est essentielle 2 la bonne compréhension de sa
méthode puisqu'elle permet d'enlever l'exclusivité de 1'étude de 1l'art &
1'histoire et 3 la philosophie pour ouvrir les portes & la science du

social qu'est la sociologie.

Duvignaud débute cette analyse en nous mettant en garde cﬁntre
quatre mystifications trds répandues. La premitre qu'il dénonce se rap-
porte é 1'idée "d'essence de l'art". Cette tendance philosophique idéa~
liste, place l'art dans une fonction mentale absolue, dans un état'déta-
ché de toute' réalité charnelle et transposé cgns le ciel des idées
pures. Cette conception transcendante de l'art, d'aprés lui, empéché
l'analyse,qe 1'art puisqu'elle la place dens un aeilleurs improbable et
surtout intouchable. Cette . premidre constatation nous démontre. que
Duvignaud est influencé par ce vouloir de‘dépassemént de la théorisation

de l'art qui la rend ineccessible. Il veut dépasser ces croyences pour
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parvenir & une analyse concrdte de l'art. Duvignaud propose une percep-

tion plus humainement reliée au contexte social.

La deuxidme démystification consiste, cette fois-ci, & réfuter

1'jdée "d'origine primitive des arts".

"Cette idéologie déduit la création actuelle d'une
création d'avant la civilisation, hors de l'histoire
{...) une vision de l'humain pris comme sujet univer-

' gel et unique, dont l'aventure ne présente que de
faibles solutions de continuité" (1'évolutionnisme)
(Duvignaud, 1967, 11).

Cette conception de l'art "fige" la société actuelle, puisqu'elle
1'ancre dans la non-histoire et la pureté originelle des préoccupatians
pourtant essentiellement actuelles. Elle nie donc la spécificité des

sociétés, des époques, des individus. .

Cette conception évolutionniste de 1'humanité depuis ses origines &
nos jours emp@che une analyse "profgnde“ de l'art, car l'idée d'évolution
répond de fagon automatique et\}%téréoyypées“ aux questions qui pour-
raient étre soulevées. Duvignaud démontre 1'importance de démystifier
une telle conception de 1l'art, cer pour lui, il eét incontestable que
1'art implique un mouvement d'intervention collective d;namique que rien
n'a prédestiné auparavent. Il cherche 2 retrouver les formes de l'eﬁra-
cinement de l'imaginaire dans notre existence collective et non dans une

soi~disant conscience primitive.



La troisidme démystification retouche les deux premidres, soit
1'idée qui consiste & "rattacher la création ¥ la religion". Cette idée
de situer l'artiste au mBme niveau de sacralisation que le prétre ou le
sorcier pour en faire un vicaire de 1'absolu ou le représentant temporel
d'une puissance sacrée, ne démontre encore une fois qu'une non compréhen-
sion de l'art. En le sacralisant, on le rend ihaccessible et hors portée
de tout questionnement possible, ce qui simplifie sa perception et com-

pense la fragilité de sa situation.

La quatridme démystification porte sur le Ffait que "tout art est
soi-disant -asservi 3 la réalité ou 3 la nature" (Duvignaud, 1967,
p. 14). Mais, réplique Duvignaud :

‘"La nature telle qu'en parle un artiste ne saurait
gtre la nature en elle-mBme, puisqu'il s'agit d'un
nature doublement transportée, une premigre fois par
la société, une seconde fois >par 1'artiste (...)
l'oeuvre est un signe de l'cbjet et non l‘obJet lui-
méme" (Duvignaud, 1967, p 14).

Ce qui nous donne l'explication de base de sa théorie; l'artiste ne
peut produire ou créer qu'en rapport avec les outils, les techniques, les
perceptions ... de sa société, de son édpogue. Dans le sens ol 1'oeuvre
d'art est directement relié  sa société, puisque 1l'srtiste en est issu.
C'est de cette fagon qu'il pourra tenter .de cerner l'expérience "imagi-
naire" de sa société. Donc, son ceuvre est plus- riche, plus complexe que
1'objet naturel lui-méme car elle est imprégnée du vécu social et indi-

viduel de l'artiste.
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Dés lors, Duvignaud est prét & nous exposer, comme nous le verrons
d'ici peu, sa perception de l'histoire humaine divisée en catégories
artistiques reliant et expliquant ces dernidres par l'analyse de 1'écono-
mie, de la religion et de la politique de 1'époque qui lui est spécifi-
que. Cette méthode lui permettra de définir six attitudes artistiques et
six fonctions de l'art qui se sont succédées & travers le temps. Remar-
quons que ces résultats proviennent directement du repport qu'il opdre
entre les différents niveaux sociaux. Ce qui présuppose que l'art n'est
que le reflet de ces niveaux et donc un effet secondaire relié qui n'a
rien de spécifique, rien qui ne lui soit propre. Nous faisons cette -
constatation afin de mettre le lecteur 3 l'affdt. Si Duvignaud réussit &
catégoriser l'grt, c'est qu;en fait, il enalyse les conditions socisales
qui. entourent i'art, ce qui est plus facilement cernable que l'art lui-

m3me.

Francastel lui, comme nous l'avons vu dans le premier chapitre, ne
s'était attaqué. qu'amux oeuvres d'art elles-mdmes. Cette tdche rendait
difficile voire méme impossible une tentative de catégorisation puisque
l'art est tellement riche et _complexé qu'on ne. peut le réduire pour
l'examiner. Francastel avait cependant constaté 1l'implication, la com-
plémentarité de l'aft 4 le vie socigle.l Il aveit affirmé que l'art par-
'ticipe.h 1'élaboration de l'intelligenc; sociale, qu'il fait partie du
tout de la société. ‘Premiéremeng, 4 cause de sa condition de création;
nous pensons ici’ 3 la technique, & la matidre employée, bref, 2 sa pro-‘

duction matérielle pour ensuite devenir symbole. Deuxitmement, il
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avait constaté que de ce fait, l'art permet le développement de la vie

sociale de par son exploration sociale.

En comparaison, Duvignaud ne demeure gu'su premier niveau d'analy-
se. Dé&finissant l'art comme production sociale donc, directement relié &
l'économie{ 3 la politique, & la religion. Mais il ignore tout 1'aspect
de 1'informetion qui circule dans le domaine artistique. L'aspect explo-

rateur de 1'art n'spparait pas dans sa formulation théorique.

Les six attitudes créatrices

 Se tourner vers l'art pour Ouvignaud, c'esf débuter par une revue
des "six attitudes artistiques" qui, sembleat-ii, ont jalonné 1'his-
toire. Duvignaud crée des catégories pour mieux saisir 1'évolution

i

artistique de la préhistoire 2 la société industrielle.

Prenons immédiatement connaissance de la premigre partieide_sa typo-~
logie des ﬁttitudes artistiques; l'analyse esthétique de la_ communion
absolue. Dans celle-ci, les mythes‘réalisent une réconcilietipn, une

fraternité dans la société. L'artiste, un peu comme le sorcier, prbpbse
4 un groupe précis, des "signes". Il les propose afin de solidifier la
cohésion sociale, d'ol l'expression de “communiﬁn absolue“‘quijsignifie
que la création sert de point éommun entre les personnes de la mEme com-
munauté. Cette "communion absolue" est possible dans les sociétés dites
ardha'i’ques, mais impdssible dans les sociétés dites organiéées, quel la

diversité, la stratification, les classes sociales ... séparent.
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Deuxigme type, viennent les "sociétés charismatiques". La création

y est dirigée vers Dieu et sert & souder la société autour des espoirs et
des craintes pour Dieu. 0On confond l'art sacré et le sacré. Tout ne
fFait qu'un avec Dieu. Cette attitude sera possible dans toutes les
sociétés ol la religion a eu la priorité idéologique, par exemple, au

Moyen Age et & la Rensissance.

Un troisidme moment, l'illustration volontaire de la. vie quoti-

dienne. Cette conception prend l'art dans la situation d'un divertisse-

ment ésotérique pour intellectuels. Dans ce sens qu'en représentant la

vie de certains groupes, on leur donne 1'impression d'exister, d'étre
importants, de durer, mais en méme temps,ﬂcela les place‘déns un ghétto
esthétique od 1'homme cherche .la confirmation de son exisfence. Par .
éxemple, en URSS, l'art réaliste socialiste qui représénte trds souvent
l‘oﬁQrier et a l'arriéré‘plan son usine. Cette représentétion renforce
le lien d'appartenance & son groupeisocial de son payél Cette toile sert
de confirmation de son orientation de choix de vie, de choix comme peuple
pour le cas de .1'URSS. Il ne remet pas en question.les valeufs éta-
blies. Elle renforce tout simplement le lien d'appartenance & un groupe

restreint. Elle semble rassurer pour un certain temps l'homme dans son

existence.

Une quatridme catégorie s'intéresse & l'art de consommation somb-

tuaire. - Elle donne & l'art le rdle de ‘démontrer la domiﬁéfion, la

richesse, la puissance de celui qui la posstde. On rivalise en dons



- 48 -

(oeuvres) pour faire reconnaftre sa supériorité. L'art sert donc ici au
combat entre princes. La puissance sera exposée non pas avec la force
mais avec la richesse artistique. Ce sera par la valeur et la beauté des
ceuvres d'art que le prince ou autre démontrera son pouvoir supérieur.

L'art au service de la Royauté.

Cinquitme catégorie, l'art de 1'histoire moderne : cette variante,

dans les différentes attitudes créatrices de 1'art, propose la force des
anciens dramaturges, soit l'affrontement des valeurs anciennes et de
1'attente que suscite l'avenir. C'est un déchirement entre la tradition

et le modernisme qui n'a pas encore assez de force pour balayer les

traditions. -

Et la dernigre attitude artistigue démontrée par Duvignaud est la

doctrine de 1'artvpoﬁr 1l'art. Elle implique & prime abord une compréhen-

sion particuliére de'l'értiste{ Elle est une attitude néé des malaises
d'un monde ol l'on retrouve la division en classes et en strates, ol la
mgrchandise envahit la Qie quotidieﬁne, etc. Bref, elle est une attitude
moderne qui place les artistes dans une situation de lutte continuelle
cbntrgfcette aliénation. Ils deviennent des théoriciens voulant ‘exclure

1'expression artistique de la vie publique afin de préserver l'art

intact.

i

Ces attitudes créatrices démontrées par Duvignasud nous laissent

!

perplexe. Duvignadd veut nous démontrer qu'il y a des constances des
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thémes dans l'art de chagque époque : les artistes du méme contexte social
¢tant influencés de la méme fagon ou presque. Mais une des questions
qu'il faut se poser ne serait-elle pas plutdt de savoir, entre autres,
s'il y avait des oeuvres qui sortaient de ces normes, des mouvements de
contre-culture, de sous-culture, etc.? Expliguons-nous. En nous réfé-
rant par exemple & l'analyse de Diane Hoktar (Moktar, 1985, p. 30), on
peut voir comment "toute société en s'instituant, institue du méme coup
cet univers symbolique complexe que constitue la culture".

"La culture est un territoire symbolique -aux fron-

tidres mobiles, formé de sous-cultures, de contre-

cultures, de cultures nouvelles qui s'opposent sur le

méme espace signifiant et qui contestent sans répit

le code dominant. Ceci se produit eu nom de nouvel-

les interprétations de l'8tre et du devenir que les

hommes et les femmes de chaque époque veulent insti-
tuer" (Moktar, 1985, p. 31).:

¥

L'analyse de‘Duvignaud-ne nous permet pas, en effet, de saisir la
pluralité des manifestations culturelles ainsi que les formes contes-
tatrices de celles-ci. On a l'impression tout 2 coup que la société

change, €évolue et que l'art ne fait que représenter ces changements sans

y prendre part activement. Toutes ces attitudes ici font fi des mouve-

ments de contre-culture, sous-culture ... Mais les artistes et leurs

oeuvres sont issus de cette société. Ils en sont imprégnés. Par exem-
ple, le développement technologique, la premigre ét deuxidme guerre mon-
diale, la crise des valeurs occidentales ... les arts 'y ont contribué.

t

Nous pensons par exemple, & Picasso et son Guernica. L'explication

fournie par Duvignaud ne semble pas rendre compte de ces boulever-

7
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sements. Tout se passe comme si l'art n'avait été que le témoin de ces
changements. Duvignaud ne semble pas placer l'art & 1l'endroit qui lui

revient; l'art comme élément innovateur du social.

Les fonctions de l'art & travers l'histoire

- Dens le deuxidme temps de sa méthode, Duvignaud veut démontrer
1'enracinement social de l'art dens la vie concréte. Il propﬁae
d'étudier la fonction que l'art exercé dans chaque type de société.
Encore ici, six grandes catégories de société sont présentées. Ce
tableau nous apparaft soulever les mémes ambiguités que l'analyse précé-.

dente des attitudes artistiques. Voyons tout de m8me sa périodisation.

Dans les "sociétés tribales" et classiques, Duvignaud prétend que
1'art a pour fonction d'étre une tentative de conquéte hallucinatoire et

magique du monde géographique, écologique <+« par le groupe. L'art

" démontre cette volonté de compréhension du monde, cette maftrise du

cosmos. | '

Dans les "sociétés théocratiques", l'art rappelle plut8t aux homnes
gue le monde de 1l'au-deld est plus existant que le monde sopial actuel.
L'art tient donc le rdle d'intermédiaire entre la toute puissance et les
humains .et c'est sur cette conception que repose 1'édifice social tout

entier.
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Les "sociétés patriarcales" seraient un lieu de transfert des
croyances mythologiques aux contenus humains. Par exemple, Ulysse qui se
bat contre les dieux. Ce transfert commence & permettre une certaine

liberté aux humains par rapport aux dieux.

Les "sociétés fdéodales" seraient caractérisées par le fait que la
fonction de 1'art vise & formuler une définition spécifique de 1'homme.
Ce serait, d'aprés lui, une époque Florisqante pour l'art, car plusieurs
modes sont acceptées,Aen fait sutant de modes artistiques que de défini-

A

tions de l'homme.

La "socidté d'accumulation capitaliste" : le changement de la so-
cidté Féodale & la société capitaliste provoque des chocs et des contra=-
dictions qu'on 'n'avait jamais reséentis aussi fortement. L'expression
artistique en a donc ressenti les effets elle aussi. On se retrouve avec
le goQt de briser le systime de valeurs établies, de rompre avec la cul-
ture antérieure, '"désir d'un autre ordre Humain“ (Duvignaud, 1967,

p. 47}.

La dernidre société analysée est "la société industrielle" oﬁ,
d'aprés Duvignaud, “1'art est mort, au sens d'une activité charismatique
et privilégide exercée dans le cadre de groupes privilégids et d'une

. &lite étroite" {Duvignaud, 1967, p. 1lll).
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"Mais la société industrielle a rendu possible

1'épanouissement de toutes les attitudes et suscite
1'émergence de toutes les attitudes esthétiques et de
toutes les fonctions de 1l'act" (Duvignaud, 1967,
p. 122).

Il n'y a plus de domination de style.

A la suite de ces énumérations de fonctions, on se retrouve avec une
analyse qui ne fait que constater de l'extérieur 1'image superficielle
que détient 1'art dans tel ou tel contexte social particulier. Dﬁvignaud
élabore une sociologie qui & des buts nobles, soit de considérer 1tart
dans chaque société, lui donner un espace. Encore ici, sa méthode
d'analyse apparait trop lide & la tradition scientifique qui veut tout
expliquer, catégoriser, ce qui, en fait, nie la vitelité propre a l'art.
Son vouloir de créer une sociologie de 1'art, a,‘par sa méthode, Lrop
décortiqué l'art pour finir par l'anéantir dans un dédale de classifica-
tion. I1 lui a.enlevé‘sa signification premigre, célle,'comme nous l'a
proposé Francastel, de considérer l'art comme autonome et complémentaire
‘tel : un aspect du tout de la société dens sa globalité, 1l'@me du social,

inexplicable et illimitée.
‘Conclusion
Duvignaud, apr&s avoir saisi 1'anE comme fait social, 1l'exploite, le

restreint’..., il veut expliquer l'ihexplicable.' Ainsi, malgré sa con-

ception.de la sociologie en mouvement et du social toujours créateur,
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cette démarche décoit. Le problime qu'a rencontré Duvignaud, et qu'il
n'a pu résoudre, senble 8tre celui d'avoir été confronté & un élément du
social qui est trop complexe et riche pour n'étre compris que
rationnellement. En voulant tout expliquer, on détruit, par le fait
m@me, la spécificité propre de l'art.  Car, demandons-nous : que
reste-t-il de l'art avec cette méthode sociologique, si ce n'est que
quelgues catégories? Ces études ne servent-elles pas & nous mettre sur
une fausse piste, celle de croire que l'art n'a rien de spontané et de
sensible & spporter au sociel? Sans arrét, ¥ vouloir circonscrire les
limites de l'art, ne passe-t-on pas & cB8té de toute sa force, de toute sa
spécificité? Comme Castoriadis nous dirait, l'art, "1'imaginaire social"
dépasse, "multiplie" & L'infini le monde réel et lui donne sa richesse.

I1 ne faut pas l'ehgloutir dans les théories.

Ce qui est important de souligner et ce que Duvignaud ne rédssit pas
d faire, c'est plutdt de perticiper & la cdmpréhensiuﬁ du fait que 1l'art
a ey un imﬁact majeur dens tous les types de société, peu importe leurs
structures économiques ou politiques? Que l'art n'a pas été seulement le
veflet du social mais qu'il 1'a questionné, exploré de fagonlautonome,

comme nous le propose Francastel.

On pourrait m&me supposer que 1l'élément géhérateur premier des so-
cidtés est constitué par la culture (art), que les déséquilibres des
sociétés, loin de tuer l'art, lui redonnent d'autres souffles de vie. Au’

moment méme ol l'économie, le politique ou la religion sont remis en
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question, la culture se dresse, remplie de ressources et de solutions.

L'art participe 3 la vie. Duvignaud l'a réduit & n'en &tre que l'inter-

prete.

Ainsi, comme nous l'avons amplement démontré, Duvignaud aprés avoir
saisi l'art comme fait social, le restreint 2 l'aide de sa grille
d'analyse sociologique, ce qui lui enléve toute vitalité et créativité,
Essentiellement, sa sociologie de l'art ne saisit pas bien 1'impact .que
1'art peut avoir dans une société. Duvignaud ne pose pas son questionne-
ment 3 travers le prisme de l'art. Il préfére-garder celui du politique,
de 1'économique et du religieux. Il maintient une conception de l'art
trop "rationnelle". L'art, dépouillé de son aspect explorateur du so-
cial, dimension qui constitue l'élément de son intelligibilité, se fési—

gne & ne devenir avec Duvignaud qu'un interpr&te du social.

Cependant, les quatre démystifications due Duvignaud nous a propo-
sésg étaient nécessaires puisqﬁe sans elles, tout questionnement est
vain, les réponses étant déja trouvées et immuables de par leur percep-
tion "transcendante" de 1'art. EfFectivément, sans ces démystificationa,

la‘sociologie ne peut se permettre .d'étudier un sujet aussi complexe que

1'art. Duvignaud restitue bien ici le place de l'art comme fait social.
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CHAPITRE II1I

L'éducation ou le godt inné

Notre dernier sociologue & &tre étudié, Pierre Bourdieu, sociologue
né en 1930 en France. Ethnologue de formation, ce sera aprds s'étre
penché sur la société Kabyle d'Algérie, qu'il se tournera vers l'art. En
effet, ce n;est que vers les annfes 1960 que Bourdieu s'intéresse &
l'éAucation et la cultuve dans les sociétés européennes. D&s lors, il
développera une sociologie dont la scientificité serait marquée par la
critiyue des idéologies dont elle ferait son préalable. En ce sens, son
étude essaie d'apporter a la‘question un renouveau en mettant en évidence

les conditions sociales de l'ascension & la pratique cultivée.

Notons qu'il se situe en partie, dens le courant de la pensée
marxiste. FEn ce sens ol une fraction de son oceuvre, principalement

-1 'amour de l'art, propose une étude qui apparait plus comme une critique

dg 1'utilisation que le systéme fait de l'arthu'une étude sur l'art

comne tel. E'est de cette dimension de son oeuvre, développée dans

L'amour de l'art, qu'il sera essentiellement question ici. Ce sera par
le biais de cet auteur et de cette oeuvre que nous aborderons la perspec-
tive marxiste en sociologie, ceci afin de compléter notre tableau

d'analyse.
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A présent, situons notre sujet. Nous nous souviendrons gque Marx a
énoncé sur l'origine et le développement des arts une suite d'observa-
tions qui renouvelaient 1l'esthétique en la rattachant & l'histoire socia-
le et aux conditions é&conomiques. Bourdieu fait de mé&me en analysant
l'art selon deux aspects sociaux soit la classe sociale et 1'éducation.
Par ces &léments relids aux conditions é&conomiques, Bourdieu démontre
comment, ceci selon la hiérarchie sociale établie (masse/élite), la popu-
. lation est éduquée selon sa position sociale. L'art servant ainsi de
prétexte 3 cette domination sociamle. Son étude est avant tout une dé-
monstration empirigue qui sert de base & une dénonciation de 1'approprio-
tion de l'art par 1'élite et ceci afin de maintenir 1'ordre établi.
Bourdieu nous annonce, sans prémisse d'analyse théﬁrique mais avec un
cheminement empirique, le mécanisme de L'appropriation ou la manipulation
sociale de l'art par l‘'idéologie capitaliste actuelle. Pierre Bourdieu
veut vraiment briser consciemment a#ecltoutes les recherches précédentes
sur l'art. Undsait qﬁe ces recherches postulaient une certaine autonomie
34 la pratique artistique. Bourdieu Iau contraire postule qu'il y a
manipulation de 1'utilité de 1l'art. Il considire ce‘derniér comme outil
pour appuyer et encourager l'idéologie de la classe dominante. C'est en
partant de ce présupposé que Bourdieu fera une brillante démonstration
stétistique visant 2 appuyer sa conception de l'art. En ce sens, l'étude
.que nous proposons de Bourdieu nous permettra de faire le point ou du
moins de nous pencher sur ce dernier aspect de l'art soit son utlllsatlon

sociale.
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Sociologie de l'art

La sociologie de l'art proposée par Bourdieu vise donc premigrement
3 Jdémystifier 1'emploi social du "divin" et ainsi de rendre 1l'exploita-
tjon visible. Car pour que la culture remplisse sa fonction d'enchante-
ment de la société, il a suffi que passent inapergues les conditions
historiques et sociales qui rendent possibles la pleine possession de la

culture comme seconde nature.

"Ajnsi, la sacralisation de la culture et de l'art,
cette "monnaie de Llabsolu™ qu'adore une société
asservie 3 l'absolu de la monnaie, remplit une fonc-
tion vitale en contribuant & 1la consécration de
1l'ordre social : pour que les hommes de culture puis-
sent croire & la barbarie et persuader leurs barbares
du dedans de leur propre barbarie, 11 faut et il
suffit qu'ils parviennent & se dissimuler et 3 dissi-
muler les conditions sociales qui rendent possibles
non seulement la culture comme seconde nature ol la
société reconnaft l'excellence humaine et qui se vit
comme privilgge de naissance, mais encore la domina-
tion légitimée d'une définition particulidre 23 la
culture" (Bourdieu, 1985, p. 165).

En partant de cette base, Bourdieu rattache clairement 1l'art & une
utilisation spécifique soit celle d'encourager et de reproduire l'ordre:
social hiérarchique. Le présupposé de Bourdieu est que l'on se sert de‘
1'art en tant qu'outil de socialisation, de monnaie de l'absolu sans en
démystifier les‘hases. Donc, l'art devient un des moyens les plus effi-
caces pour fairé intérioriser & l'élite et & la classe populaire leur
place respective dans la société: L'art comme essence divine sépare de

par sa nature le sacré le beau // le laid, l'originel // la reproduction,
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le godt inné // le godt populaire ... En conséquence, on feit intériori-
ser la différenciation sociele sans que l'on puisse sentir, d'une part ou
1'autre, l'injustice. Bourdieu en arrive & la conclusion que les bour-
geois ont su s'approprier le domaine et le discours, sur l'art afin
d*imposer leur supériorité ou plutdt la faire intérioriser en lui donnant
un caract2re inné, un caractére de force de la nature ... Bourdieu sﬁp-
pose que l'art classe, marginalise, exclut, juge du prestige socialj il
maintient ainsi, l'ordre social bourgeois. La question gui se pose ici,

comment est reproduit inlassablement cette dialectique?

Bourdieu accuse l'éducation‘comﬁe source premidre de cette reproduc-
tion de comportement; Dans ce wens ob 1*05 tient un discours d'initié
auxlinitiés seulement. Les Qiscours théoriques, artistiques et autres
s'appuient et se.éenforcent muéqellement. Ce ce sens ou, par exemple, un
auteur qui provient de la classe baﬁqgeoiée produit,une'théurie artisgi-
que qui démantre théﬁriquement ig aupérior%té'de sa claesse. Disons, par
la suite, un brofasseup qui provient de la méme classe va enseigner cette
théorie & ces étudiants bourgeois et ainsi de suite. Ce qui finalement

produit 1l'effet boule de neige. Tous les niveaux de 1'élite s'encoura-

gent et s'appuient pour promouvoir le méme discours social.

L'éducation, non seulement scolaire mais également au sens large
d'acquérir des connaissances, maintient 1'idéologie dominante et renforce

par le fait méme l'ordre établi.
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C'est pourquoi Bourdieu, comme deuxitme démystification, rejette
tout discours sur l'art, qu'il prend pour trop élitiste et exclusif.
D'gprés sa théorie, 1'éducation est imprégnée de ce que l'on appellersit
distinction en tant que classe sociale. Les bourgeois auraient &éa leur
enfance un fort encouragement, voire méme une obligation, & se familiari-
ger avec le domaine culturel. Bourdieu pense ici aux oeuvre théatrales,
- & l'opéra, éux peintures des grands classiques, ainsi qu'ad toute 1'éduca-
tion du code d'éthique propre & cette classe. Tandis que chez la classe
populaire, l'accent serait plus mis sur le travail et la‘culture popu-
laire. C'est en ce sens gque Bourdieu nous parle de discours d'initié.
pour initiés seulement. Un fils de buurgeois ira plus souvent aux
musées, il sera initié & la musique, aux concerts, aux théatres ...
remplissant ainsi les exigences de son statut. Le fils de l'ouvrier,

moins priviléyié, ira par exemple & l'usine avec son pre.

Donc, partant du présupposé que les détenteurs de cette culture
considérée comme divine, sont les bourgeois, il va de soi qu'ils aient
une position privilégi€e dans la société puisqu'ils sont prés de 1l'excel-

lence humeine, c'est-a-dire de la culture.

Recherche empirique : .

¥

L'utilisation sociale différenciée de l'art

Pour confirmer ce rapport entre l'art et la  division sociale,

Bourdieu se basera sur les résultats d'une recherche empirique (1964~
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1965), sur la "consommation" d'art, dans les musées en France. Il tente
d'établir une fiche d'analyse bien précise des comportements vis-d-vis
l'art. En procédant, 2 l'aide de questionnaires individuels visant &
brosser un tableau de la consommation culturelle selon les conditions
sociales des consommateurs, il tente de mesurer ces comportements. Ses
variables (1'école, l'Age, le sexe, la prof‘essi'on, le revenu, le niveau
d'instruction familiale et la fréquentation des musées) lui permettent
d'en tirer des grsphiques .représentatil’s des "lois" de la diffusion
culturelle. Il précise son analyse empirique en relevant également les
"godts" du public, ce qui "plait" et 3 qui. Ces catégories se
"spécialisent", encore plus, par exemple, en vérifiant la capacité des
consommateurs h‘citer." un peintre de l'exposition, une écdle de peinl_:ure,
a4 les situer dens leur éﬁoque {Renaissance italienne, frangaise ...‘)
ete.  Son classement devient ainsi de plus en plus comblexe. Pour .le.
perfectionner encore davantage et .aFin d'assurer la validité de ses
résultats, les démarches de sa recherche sont sppuyées par "‘des
vérifications et';ies analyses connexes. Ii est & noter également que'son
analyse tient compte de 1l'affluence du tourisme, qui change le résultat

des données dépendant des saisons.

De cette analyse fine, il cunstaté qu‘eFFectivement la clasa'e-
populaire ne s'intéresse ‘qu’e trés'peu 3 l'art ou, lorsqu'elle IQ Fait;ﬂ'
c'est par le biais de “pidces" dites de mauvais godt par l'élil:-e. La
masse semble 8tre attirée par les pidces d'art trés conérétes; pll'uches

. des sens, soit par le genre d'art qui procure une satisfaction sensuelle
' oy
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immédiate prés de la nature ... {par exemple, une femme nue, un coucher
de soleil). Les classes populaires, d'apris son éfude, ne semblent donc
pas 8tre beaucoup attirées par la visite de musées, -d'expositions, etc.
Alors que, poursuit Bourdieu, 1'élite (les bourgeois) semble raffoler
d'abord de visites de musées, puis de pidces dites abstraites qui deman-
dent une certaine réflexion au un cerfﬁin savoir afin de saisir l'enver-
gure de la pitce en question (par exemple, Picasso). En fait, 1'élite
senble & l'aise de visiter les muséeé et semble y prendre golt & mesure
que leurs connaissances‘prpgressent. Plus la pigce est_"abstraité“ et
difficile é."dédoder", plus elle est loirn de la nature, plﬁs i'élite
semble 1'apprécier. La volonté de se détacher du sensuel, de la nature, .

~
by

du Facile «+. est trés pfésente.

" Bourdieu, en analysant plus spécifiquement séé'données, prend conscience
gue la masse, devant-ces pikces abstfaites (et n'ayant;pas les connais- .
sances‘ni-les nqﬁiuns;delbaée pour les apprécief) s'en exciut el garde lg

mauvaiséﬁimpbéssion qu'il ne s'agit que de langége de "pro", pour initiés |
seulement. El;g Qe désintéresse totalemeﬁf du sujet et préfére une piéce‘
] laquéllé‘ellg peut s'identifier. .Les musées -renforcent chez les uns
les\;sentiment de l'appartenance et, chez les autres,’ le sentiment de
i‘exclusion;_ Sélon Bourdieu, ce phénom&ne confirme le-Fait que le; bour-
. géois’ veulent se prouver qu'ils sont subé‘rieuré 3 la messe (trop prés de

ses sens).
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"[1 devient évident qu'en fait, la tendance de la
disposition cultivée (journal, thédtre, dancing,
podme, rugby ...) {exigence tacite de la bourgeoisie)
4 la généralisation n'est que la condition permissive
de 1'entreprise d'appropriation culturelle qui est
inscrite comme une exigence objective dans l'epparte-
nance & la bourgeoisie et du méme coup dans les
titres qui ouvrent acces aux droits et aux devoirs de
la bourgeocisie" (Bourdieu, 1985, p. 22).

La messe, de son cbté, se sentant ignorante, reconnaft la supposée
supériorité de 1l'autre classe et accepte volontairement sa situation
d'inférieure. Comme si le "bon" godt était inné et prouveit, de Ffagon
concréte, qu'il y a opposition entre ouvrier/barbare et bourgeois/
cultivé, donc supériorité de la culture gqui provient du “divin" (expé-
rience divine). Tout se joue en fait, d'aprds lui, selon l'éducation qui
est contrdlée et 'qui a pour but de perpétuer cette division sociale.
Pour &tre plus précis, tout devient pouvoir "économique", pouvoir de la

claése dirigeante qui sert ses intéréts en les sacralisant par la poasés-

sion de la culture. L'éducation bourgeoise ne fait que répondre subtile-

ment aux processus de hiérarchisation sociale qui priment dans la société

capitaliste.

De Marx & Bourdieu

" 'éducation peut tout, elle fait danser les ours".

Les bourgeois ne sont évidemment pas supérieurs mais 1'organisation .

sociale capitaliste le laisse entrevoir par 1'éducation, entre sutre. La
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thise de Bourdieu prend donc sa source dans la thise marxiste en reliant
ltaspect esthétique culturel aux conditions é&conomiques de la vie

sociale.

La question est posée, l'art peut-il étre relié & un concept d'uti-
lisation et de manipulation de le part de la classe dominante?! Une
réponse affirmative s'inscrit sans contredit & l'intérieur de 1'approche
marxiste. La conception marxiste de l'art, sans pour sutant se risquer
dans tous les dédales de cette théorie, postule que l'art sert 1'idéolo-

gie boufgeoise. Marx a, dans L'ldéologie allemande, situé la production

artistique comme 1l'une des formes possibles de 1'idéologie. L'art prend

ainsi place aux cBtés de la science, de la philosophie et du droit.

A
"Les pensées de la classe dominante sont aussi, &
toutes les &poques, les pensées dominantes, autrement
dit la classe qui est la puissence matérielle. domi-
nante de la société est aussi la puissance dominante
. spirituelle. La classe qui dispose des moyens de la-
production matérielle dispose, du m@me coup, des
moyens de. la production inteilectuelle ... Les pen-
sées dominantes ne sont pas autre chose que l'expres-
sion idéale des rapports matériels dominants, elles
sont ces rapports- maférlpls( dominants saisis sous
forme d'iddes, donc l'expr9551on des rapports qui
font d'une classe la classe dominante; autrement dit,
ce sont les idées de sa domination" (Marx, Idéologle
allemande, 1970, p. 74).

"Les idées de sa domination", c'est bien ce que dénonce Bourdieu

soit qu'il y a un lien déterminé entre l'art et les conditions matériel-
y .

~
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les, entre l'art et l'ensemble des rapports de production. D'ailleurs,
au fondement de l'analyse de Bourdieu se trouve l'hypoth®se que l'art
peut 8tre utilisé et est utilisé par 1'idéologie dominante pour renforcer
les liens et la domination de la classe dominante. L'art est donc consi-
déré ici comme exprimant les besoins impérieux de la clésse bourgeoise.
C'est pourquoi Bourdieu peut affirmer que, dans l'appréciation de l'art,

il y a opposition entre bourgeoisie et masse, telle qu'inscrite dans la

division du travail (dominant/dominé) au fondement de l'ordre social

hidrarchisé. Donc, s'il y a opposition dans le godt pour 1l'art, ceci
&tant le propre des sociétés divisdes en classes, ceci ne fait que léyi-
timer -encore plus la distinction ou plutdt 1'exclusion de la classe popu-

laire de l'aspect artistique.

" 'opposition entre les godts de nature et les golts

de liberté introduit une relation qui- est celle du

corps et de 1'dme, entre ceux qui ne sont que nature

et ceux qui aeffirment dans leur cepacité de dominer

leur propre nature biologique, leur prétention légi--
time & dominer la nature sociale" (Bourdieu, 1980,

p. 573).

L*utilisation symbolique de l'art semble 3 présent bien Ffondée et

bien démontrée.

Le refus de l'art comme praxis

Mais, dans la position exprimée par Merx, dans 1'Idéologie

allemande, la production des objets d'art peut également &tre étroitement
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lide 3 la production des biens matériels, & la division du travail et a
1'échange de ces biens. La position exprimée par Marx consiste & dire
que l'art, & quelque épogue cue ce soit, ne peut 8tre considéré qu'a
Lravers des réseaux d'échange et de moyens de production. Ensuite que
toute forme de travail socislement utile s'effectue dans le contexte
d'une division sociale du travail de telle sorte que les produits de
travail de chacun peuvent étfe échangés; de ce fait, les produits du
travail sont aussi propriété privée. Si l'art doit &tre examiné dans le
contexte des réseaux d'échanges économiques dans lesquels il est pris et
en tenant compte des moyens de production (matériaux, technigques, rap-
ports sociaux de production) qui permettent sa réalisation, il Faudrait
alors examiner en quoi la production artistique est une production, au
sens d'une acpiyité qui est un travail. Pour ce faire, il faut indiquer
ce gu'on enteng par travail social, c'est-é-direldéfinir les paramdtres
théoriques qui permettent d'interpréter un ensemble d'activités comme
gtant du travail. . La problématique concernerait donc plus le travail en

soit que l'art comme idéologie.

L'analyse de Marx peut donc &tre interprétée également selon les
critéres de proddﬁtion'de travail. Bourdieu, lui; se sert de la théorie
de Marx pour démontrer comment l'utiiisation idéologique de celui-ci
permet & l'art q'agip comme outil pour mainFenir la hiérarchie sociale.

Ainsi, toute la dimension travail considéré du double point de vue des

~ forces productives (metériaux, techniques et producteurs) et comme celui

des rapports sociaux de production (échanges et division du travail) est
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évacude. Cette dynamique soit de considérer les matériaux technigues,
producteurs, (l'art commne praxis) pourrait, pourtant il nous semble,
gclaircir la conception que l'on a de 1'art. Bourdieu l'omet volontaire-
ment. Alors que ces éléments situent 1l'art dans un contexte plus ylobal,
c'est-d-dire ne retiennent que 1'interprétation marxiste réductionniste

qui veut que l'oeuvre d'art représente les intéréts et la conception du

monde de classes particuligres.

Pierre Bourdieu se refuse ainsi & considérer, ‘cﬁmme 1'a fait
Francastel, que produire des objets d'art c'est entrer en coﬁtact avéc la
matitre, la transformer et'i'ihtégrer dans un contexte culturel, techni-
que et social déterminé. Francastel, en ce sens, se rapproche d'uﬁ des
aspects de la théorie marxiste (le travail comme lieu de transFormation
du monde). Si l'on peut considérer 1l'srt comme un travail dans un con-
texte précis, on lui donne une pqrtée ‘réatrice et transformatrice du
réel avec la force de Eravail. 5i 1l'on développe ce raisonnement comnne
- 1'a fait Francastel, on en arrive & la conclusion que 1'art est un agent
explorateur du social. Il ne représente donc pés que les intéréts d'une
classe particulidre mais il feprééente la recherche, l'exploration du
social par ce niveau d'intelligehcé-sociale soit, la pratique artistique

comme fait social autonome (praxis).

Une telle perspective, si elle avait été adoptéé, nous aurait consi-
dérablement éloigné de l'art comme simple outil de 1'idéologie de la

classe dominante. Il est évident que l'art peut contenir des idéologies
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qui s'enracinent dans les rapports socisux de production (la division
sociale du travail), qu'en ce sens, l'art peut contenir dans sa symboli-
que cette dialectique de classe. L'art est produit, dans une société
précise, donc il est imprégné de tous les vrapports sociaux qui
l'entourent puisque les artistes en sont issus. Mais cela ne veut pas
nécessairement signifier que l'art ne sert que les intéréts d'une classe
vu gue l'art n'est qu'un outil pour encoﬁfager la domination ou, qu'il ne
participe qu'd la reproduction de l'ordre ... En effét, si 1l'on envisage
1'oeuvre d'art comme production de biens (praxis), on ne peut plus seule-
ment la considérer comme un outil idéolegique d'écrasement de la classe
ouvrigre. Mais l'on' doit examiner‘la contribution ou la recherche tech-
nique, le subjectivisme de l'oeuvre, i.e. 1'historicité du matériel
autant conceptuel technique, imeginaire, que la sociéfé transmet et que

partagent les artistes. Ce qui rend. l'art plus complexe et plus riche

que le simple fait d'@tre un outilfde la lutte des classes.

Lorsque l'on place 1l'art dans un contexte plus générél, il devient
plus délicat de vouloir e*plique;, cétégoriger et classer l'ert. 5i l'on
pose l'aft coﬁme autoﬁome, & la fagon de Francastel, . l'art subvertit
ainsi la conscience dominante, l'expérience ordinaire. Dans ce mé&me
sens, selon Herbert Marcuse, tout oeuvre d'art digne de ce nom comporte

un aspect subjectif et transcendant non cernable ce qui donne toute sa

vitalité & l'art. =
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"5i le matérialisme historique ne tient pas compte de
ce rdle de la subjectivité, il en vient & ressembler
au matérialisme vulgaire" (Marcuse, 1979, p. 17).
Ce que nous tenons & faire ressortir c'est que si l'art est considé-

ré comme un travail, donc relié & un contexte social, & une technique, il

fait partie de l'exploration sociale. Ainsi il se retire des simples

. rapports d'échange et de production, donc, il se retire de la représenta-

tion bourgecise. Il semble exister une asutre logique que celle des seuls
rapports de domination des classes.
"La logique interne de 1l'oeuvre d'art aboutit &
1'émergence d'une autre raison, d'une autre sensibi-
lité, qui défient la rationalité et la sensibilité
intégrées dans les institutions sociales dominantes"
(Marcuse, 1979, p. 21).

Cette déclaration de Marcuse vient appuyer une conception de l'art
comme production autonome et confirme ce que nous avons dégagé de
l'analyse de Francastel soit l'art comne fait social autonome, comme
inEelligence spécifique. On peut ainsi provisoirement définir 1l'art
comme un domaine trop riche et complexe pour le réduire & une seule

utilité comme le fait Bourdieu.
Conclusion
La th2se de Bourdieu réduit trop 1l'art. A trop vouloir l'expliquer,

il semble négliger les quelques aspects que nous avons sﬁulignés.

D'ailleurs, si 'l'on se rapporte plus directement aux déductions de
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Bourdieu, pourquoi devrions-nous considérer l'art apprécié par les ou-
vriers comme inférieur parce qu'il est proche de la nature? Bourdieu ne
tombe-t-il pas lui-méme dans son pilge en reprenant les méme catégories
que celles '"admises" par les académiciens ou autres intellectuels ou
critiques d'ert? Comme si une toile d'un coucher de soleil ne pouvait

pas étre considérée comme de l'art?

Pourquoi rejeter l'art du quotidien, l'art populaire? Bourdieu, en
plus de réduire 1l'art qu'd son utilisationm, porte des jugements de
valeurs négatifs sur les golts et styles en matiérer artistique.
D'ailleurs, qu'est-ce gqui prouve que les bourgeois n'aiment pas aussi
1'art populaire (par exemple, le fameux coucher de soleil)? Péut-étre,
en répondant au questionnaire de Bourdieu, auront-ils choisi la réponse
qu'ils croyaient les représenter le mieux, selon leur classe. Comme
Bourdieu le dit lui-méme, ils ont un standing & respecter. Alors,
pourquoi vouloir calculer lﬁélément culture? Ce domaine est tr2s diffi-
cilement cernable empiriqu&kent et n'est peut-8tre pas 3 cerner comme le
dit Marcuse? Il est inutile de soumettre les questions de l'artvau pro-

bléme de lutte de classe ou de provenance de classes sociales.

C'est en ce sens qué toute tentative d'expliquer, de catégoriser de
classerkl'art est un non-sens. D'eprés Marcuse, coﬁme‘nous'le VEITONS,
1l'art, pour garder sa propriété qu1 en fait sa spécificité, doit &tre
considéré dans le "percev01r“, le "sen31ble“, comme apparition de. valeurs

et de buts nouvesux. Ainsi, dans nos deux prochains chapitres nous
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verrons que l'art constitue un ‘"espace" ou domaine non pas assuré une
fois pour toute, mais un domaine % aire ouverte, qui s'élabore & chaque
moment de 1'histoire sociale. Il ne doit pas étre constitué de détini-
tions, mais comme nous l'avons dit d'un espace "vide", rempli d'un carac-

tére non intentionnel et changeant.

Finalement, la construction de Bourdieu nous a permis de faire le
point sur la complexité et la subjectivité de l'art. Nous ne sommes pas
en mesure de rejeter sa construction empirique et théorique, mais seule-
ment nous vouiions soulever quelques questions. Il va sans dire que
Bourdieu n'arrive pas avec‘une sociologie de:i'ert, car il ne veut pas
instituer une autre théorie pour une nouvelle‘sociblogie;.il ne veut que
prouQer qu'il y a manipulation de 1l'utilité de l‘art. A cet égard, nous
reéiendrons que, malgré tous ces efforts de l'object;viser,‘l'art reste
une force diséidenté. La forme artistique, lorsque considérée Icomme
autonome, s'éloigne dong du débat‘ﬁéjla simple lutte des classes. Nous
soutenons que l'art est voué & 1'émancipation de 1'imaginetion et non pas

4 la représentation de la lutte des classes.
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DEUXIEME PARTIE

POUR UN RENDUVEAU
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pour philosophe et historien. Du méme coup, 1'étude de Duvignaud permet-
tait de prendre pdsition sur la fonction de 1l'art, principalement celle
du thédtre dans la société. Prise de position qui nous a conduit A&
dénoncer la percepfion de l'art comme effet secondaire du sodi&l; soit
l'art comme interprite mais non explorateur du social. Cette prise de
position nous permet d'affirmer que l'art est trop complexe et mouvant

pour &tre réduit qu'a une seule fonction spécifique.

Le troisitme chapitre s'est consacré plutdt a l'analyse marxiste et
sa éompréhension de l'art. Pierre Bourdieu, par sa tradition marxiste,
nous a permis de soulever toute la questiuﬁ de l'utilisation sociale de
1'art. Ce tour d'horizon s'est terminé sur cette note de réflexion;
1'art peut-il vraiment étre utilisé, calculé, expliqué?! 0Ou, au contrai-
re, fait-il partie d'un domaine du sensible du quoﬁidien donc d'un domai-
ne que 1l'on ne peut enfermer dans une idéologie bu comme simple jouet aux
mains des classes en lutte. A ce niveau, cette troisidme conclusion’
venait appuyer la pfécédente soit, qu'il est difficile de prouver que

1'art ne peuf remplir qu'une fonction spéeifique.

En fait, la coﬁclusion générale & laquelle nos réflexions ahoutis-
sent est simplement que 1'art, en fait l'oeuvre d'art apparaft comme trads
difficilement cernable. L'approche sociclogique semble se préter diffi-
cilement & ce sujet trop vaste et ambivalent. Une réflexion statique et
classifiéatrice comme une conception de l'art exprimant "la vérité" sur

le social ne correspondent pas bien'a la définition moderne de 1l'art.
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Pour un renouveau

Nous voici rendu aﬁ moment  de Faire: un bilan de notre démarche
théorique en sociologie de l'art. Les théories que nous avons présentées
ont bien sdr Beaucoup de cohérence sur le plan de la théorié, mais sur le
plan de la pratigue nous avons pu démontrer que certains €léments éteient-
8 retenir, d'sutres 3 revoir. Reprenons quelques &€léments de cette

démarche.

Dans notre premier chapitrgz par le biaeis de la peinture, nous avons
démontré que 1'art &tait bel et Eien un fait social donc sociologiquement
analysable ou plutdt sociologiquement représentatif. A ce niveau, Pierre
Francastel en a fait une démonstration remarquable en rappelant le lien
entre tous les niveaux d'intelligence sociale. Cette complémenéarifé et
interdépendance du tissu social a permis de faire le paint sur notre
sujet’ d'étude : 1l'art comme Fait autonome. Cependant, Francastel ne
fFaisent que constater ce fait, la limite de son discours s'est faite
entrevoir rapidement. Un discours sociologique sur l'art ne peut se

limiter & constater; il se doit de percevoir;l'art comme activité, de

questionner le sociall

Le deuxidme chapitre portait en partie sur les démystifications de
1'art. Jean Duvignaud nous a fourni les outils nécessaires afin de
pouvoir appréhender l'art sans crainte de tomber dans les pidges de la

transcendance de l'art, dens son inaccessibilité dans une chasse gardée
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Comme nous l'avons présenté dans notre introduction, les changements sur-
venus dans la pratique artistique ont créé des incertitudes théoriques.
Nous croyons que l'objet d'art; pergu comme un des discours possible du
social, remet en question et crée en partie cette société qui change.
Donc, les courants artisticues ont confronté la définition sociale qu'on
leur accordait traditionnellement. Je pense ici au cubisme, dadalsme,
expressionnisme ... qui démontrent assez explicitement que les convic-
tions sociales ont changé en matidre d'art. Voild que ces changements se
sont faits en rapport intime avec les contradictions posées par cette
société qui change & tous. les niveaux de son développement social. Le
qui en ressort?! C'est que les sociologues en explorant les limites de
l'art, ont pensé mieux cerner notre réalité sociale. Maié 1% ob il Yy a
eu probl&mes, c'est que premigrement, leur ﬁéthode d'analyae sociologique
est restée trop figée dans la traditiun,'trop réductionniste. Deuxidme-
ment, ils n'ont pas accordé assez d'importance & l‘analyselglobale de la

société et donc de 1'élément majeur qui la domine : la pensée rationnelle
{voir; d'ensembiiste identitaire // imaginaire,‘Castoriadis). Ltanalyse
de l'art, de la peinture du thédtre ou de l'art de musée répond 3 certoi-
nes questions mais reste partielle si l{on n'analyse pas la crise sociale
actuelle gqui l'entoure. L'émergence'de ia sociologie de l'art accompa-
gnait la ;rise des valeurs occid;ntales, le désenchan#ement face 3 la
science; elle s'inscrivait dans la recherche d'une ouvérture, d'une
alternative pour comprendre }a crise sociale. Le moins querl'dn puisse
dire c'est que les sociologues que nous avons étudiés n'ont pas mis en

évidence une nouvelle manitre de concevoir le social. Leurs discours ont
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reconnu leur propre légitimité, en ce sens, ol ils font ressortir cer-
tains éléments dans le vaste débat qui entoure le domaine des arts. HMais
leurs discours ne semblent pas répondre exactement ou adégquatement au

rapport actuel art // société.

D'ailleurs, posons-nous la question. Quelles réflexions retenons-
nous & la suite de ces lectures? Sortir du champ clos de la sociologie
de 1'art qui se suffit souvent & elle-méme? Constituer une sociologie de

l'ert qui ferait 1'analyse du social pour s'ouvrir vers le cdté sensible

de la société pour en quelque sorte rééquilibrer la méthode trop rationa-

liste de la‘sociologie? Un en vient 2 une critique du rationalisme.

Socialement, on a repoussé le c8té artistique, sensible, au profit de la
science, de la rationalité. On a également cohstatéile vide que cette
prise de position produit. Il est donec adéquat de retourner 3 cet aspect
négligé dans.le but de rendre la glubalité, de 1'équilibre de lq\société.
_ N

En constatant la situation socisle actﬁelle, on se demandé si i'on
ne pourrait pas rétablir la conscience subjective du chercheur, poﬁr
rétablir la conscience subjeétive du social. Coﬁsidérer l'artlcomme une
| intelligence propre, qui se‘développe et permet le développement d'autres

domaines. L'art est complémentaire des autres faits sociaux et non pas

leur reflet. En le considérant comme faisant-partie du tout social, on -

" lui redonne déjd un peu de sa vitalité propre. Il s'agit d'ouvrir les

barridres de sa définition, de ne pas seulement considérer les oeuvres .

d'art reconnues comme telles par les académiciens, mais redécouvrir

NN



-7 -

1'agpect sensible, "esthétique" qui nous entoure dans tous le domaines de
la vie quotidienne, ceci afin de court-circuiter les contraintes du "mon-

de de rendement" dans lequel on vit.

Le monde rationnel réduit l'espace "imaginaire" qui nous habite. Il
le réduit pour le posséder donc pour l'analyser. Ces constatations n'ont
pas un caractére "démontrable". Certes, cette démarche peut sembler
assez précaire. Pourtant, elle se veut simplement une piste de ré-
flexion, sans le but ultime de comprendre l'incompréhensible. Ce qui

d'ailleurs, d'apreés nous, ne donnerait pas les résultats escomptés.

‘L'idée d'une sociologig de l'art non rationaliste, non—Formaliaﬁe,
reliéé aux mouvements de la société dans son enﬁité, nous apparait comne
un moyen efficace, afin de sortir de la logique sociologique du rationnel
réductionniste. Sinon : le ghetto de l'art, les catégories; les classe-
ments, les statistiques, l'art comme reflet du social ... tous les mythes
Qur 1'art nous guettent et reviennent de plein Front‘attaquer-l'espace
libre de 1'art. Ainsi, tant ‘dy point de vue de l'art que de la sociolo-
gie, il nous apparait essentiel? ceci comme nous 1'avons déja mentionné &
la suite des lectures effectuées pour cette th2se, de retourner d la plus
' simple expression de l'art, soit consiaérer le cdté sensible de la so-
ciété qui constitue, comme tout autre domaine, un niveau de connaissance

de la réalité humeine.,
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Pour ce faire, nous continuerons ;a construction de cette thise par
1'introduction d'une nouvelle perqutibﬁi. Comme nous Ll'avons annoncé
dans noftre introduction, l'appprﬁ:;idéologique des philosophes de 1la
pensée critique nous fournira Qhéﬁbagdué de ressources primordiales bour
ouvrir les portes & cette autre sociologie. C'est par leur bieis que
Ll'on pourra le mieux questionner notre problématique, & savoir; est-ce

que la sociologie peut appréhender le social de fagon plus sensible?

xgn ce sens, le quatridme chapitre va nous introduire.é une vision
plus ;hilosophique. Je fais référence ici & la pensée critique dont
Marcuse est un réprésentant. Celui-ci, aprés avoir fait une analyse de
la société. actuelle soit du mode de rendement, nous introduit 3 une "
nouvelle conception de l'art : l'art Eomme vérité, comme société libre.
L'arct devient politique. |

Cet espoir en l'arﬁ vient du désillusionnement face au politique, a
l'écnnomie' d'e#pl&itation, et au ‘sociai (consommation). C'est aprés:
avoir vééu le cataclysme naii, la guerre, les aﬁnées soixente, la perte
des illusions gﬁuchistes qu'une prise de conscience de la nécessité d'une
" démarche philosophique s'imposa. Celle-ci provenait donc directement
d'expériences réelles qui ont amené 3 percevoir le désenchantement ‘de"
cette sociétélcapitaliste ou socialiste, toutes deux répressi?es.‘ On-se
tourne ver$ 1'aspect esthétique qui, espdre-t-on, sera 1a_36urce de la

libération. ,

)
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"Les oeuvres artistiques et littéraires qui expriment
encore sans compromis les craintes et les espoirs de
1'humanité se dressent absolument contre le principe
de réalité de la société en place : ils sont sa
dénonciation totale" {(Marcuse, 1979, p. 97).

Ce qui est dénoncé, c'est qu'd travers le déploiement de la Raison,
de la scientificité qui domine en Uccident depuis le XVIII® sidcle, le
principe de rendement a supplanté l'existence esthétique. Il a condamné
. 1'art. Car, de par sa nature, l'art défie le principe de la raison en
représentant 1l'ordre de la sensibilité. Ce dernier fait appel 3 une
logique taboue, la logique de la satisfaction qui s'oppose & la logique
de la répression. C'est ainsi que Marcuse s'insérera dans notre démarche
afin d'élargir notre analyse de l'art : sortir l'art des musées des

Eaﬁégorisations et 1'appréhender comme un €lément vivant qui compose le

social.

Pour notre deuxigme partie; nous procéderons premidrement par cette
démonstration’ de la théorie de Marcuse,.théorie devenan§ matériel prépe-
rat01re a la compréhen31on de l'oeuvre de Castorladls. Nous procéderons
de la sorte puisgue la théorie de Castorladls débute comme si les lec-
teurs avaient déja pris connaissance de certalns concepts ou démarches
relids & 1'esthétisme. En ce sens, Marcuse prépsre plus longuement le
terraln et nous 1ntr0du1t ~plus graduellement aux concepts qui nous inté-
ressent, soit l'1maglnalre // 1l'art. Marcuse nous ouvrlra donc les
portes & une perception plus sensible du social qui répondra peut-étre au

mandat que nous avons fixé & la sociologie de l'art.



AR P I £ Aol PP A R A e K et 3 e e

-79 -

Le cinquigme chapitre fera, poub compléter le tout, le lien entre
une prise de position théorique sur 1'art comme nous l'ont démontré les
sociologues et wune prise de position politique active de 1l'art.
Castoriadis arrive & point avec sa théorie de 1'imaginaire social qui, en
quelque sorte, relie les théories précédentes. 1l nous démontre comment
le social est tissé d'autant de réalités, c'est-a-dire autant de besoins
vitaux, d'économie, de politique d'action que de réves et d'imaginaire.
Cette constatation ferme le boucle ﬁuisqu'elle propose implicitement une

considération pour tous les niveaux de l'intelligence sociale.

Un regard sur le mode d'expression, l'art populaire, 1'architecture,
la mode vestimentaire ... pourrait peut-&tre nouslfournir deslpistes de
réFlexioh pour une meilleure compréhension de ls globalité de la so-
cidté. Cette attltude d' analyse pourralt devenir une arme contre la
froideur de la science, contre la normallsatlon, contre la 301-d133nt
apathie des masses. Elle dénoteralt une volonté de retourner & 1'indivi-
dualité, 4 1'humein en tant qu'étre émotif, pensant et changeant. Nous
en appelons & l'esprit innovateur et créateur:'des humains qui, par ail-
leurs, ont toujours §té eptes 3 s'adapter et 2 se développer depuis de

siecles.

La rélntroductlon du. caractére sensible doit éﬁre un élément de la

dimension soc1ale a se réapproprler. La tendance actuelle a bannir le

cGté symbollque soc1al doit devenir- une dénonclatlon de la Froxdeur de .

notre société.
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Précisons pour terminer que la sociologie se doit d'étre 3 la hau-
teur et & 1'dcoute de ces faits sociaux. Elle doit &tre attentive,
ouverte aux changements de mentalité si elle veut continuer de question-
ner adéquatement le social. Actualisons ses méthodes d'analyse. Par
conséquent, elle devrait légitimer une place & 1l'art dans la société,
ceci sans le réduire pour le comprendre. De ce point de vue, on peut
éedécouvrir le social ou, du moins, en compléter notre perceﬁtion. Nous
croyons pouvoir parvenir & ce but par la démarche dans laquellé nous nous
sommes engagés, éoit nous tourner vers une perception critique face au

monde rationnel.
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CHAPITRE IV

Pour une libération par l'esthétisme

Herbert Marcuse, né en 1898 & Berlin, est philosophe et sociologue
de formation. Il se situe dans la lignée de la pensée critique. In-
fluéncé par la théorie de Freud et de Heiddegger il analyse la société
industrielle avancée. Il approfondi celle-ci par le biais de ses aliéna-
tions spécifiques, de ses intégrations et conflits qui, notons le, ne
sont plus, d'spres lui, celles décrites par Marx. Il crée une nouvelle
pratique sociale et politique, voire une nouvelle utopie, pour repenser
notre société qu'il qualifie de sur-répressive. Ces ouvrages les plus

gvocateurs de son &laboration théorique sont Eros et civilisation, La

dimension esthétique et Vers une libération.

C'est donc 3 travers ces oeuvres que nous tenterons de concevoir
avec lui une autre perspective de ndtfe réalité sociale. Cektte étape se
devait, afin de nous permettre d'ouvrir notre vision du mande, d'expldrerl
nos concepts et nos valeurs afin de poser un regard nouveau sﬁr 1l'art. .
Nous avons, & l'amide des sociologues étudiés, pergu l'art dans un monde

de rafionalité, abordons-le maintenant dans un monde esthétique.

Actuellement, selon Marcuse, la civilisation a soumis la sensibilité
3 la raison. Elle a troqué le principe de plaisir pour le principe de

réalité. Marcuse précise que, sous le principe de réalité, 1'8tre humain
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développe la fonction de raison. Il devient un sujet conscient, pensant,
rationnel ... mais il n'est pas que cela, l'imaginaire est la et reste

1ié au principe de plaisir qui l'habite toujours.

"Sous le principe de réalité, l'étre humain développe
la Fonction de raison (...} un seul mode d'activité
pensante demeure en dehcrs de la nouvelle organisa-
tion de 1'appareil mental et reste libre & l'égard de
la riégle du principe de réalité; l'imaginaire est
"prot&gé" des altérations de ls civilisation et reste
lié au principe de plaisir" (Marcuse, 1982, p. 25).

Dés lors Marcuse se demande comment on peut retourner ou plutdt

comment on peut développer le cBté artistique afin de libérer le principe
de plaisir et, ainsi, obfenir une société non répressive. Il répond A la
question en proposant d'édifier une société non répressive qui sérait
composée d'une interdépendance entre le concept de plaisir, la sensibili-
té et la libertdé. Ceci implique une nouvelle relation entre les pulsions
subjectives (les instincts et le raison). Il ne s'agit plus de ne penser
cette relation gqu'en fonction du conqept de rationalité, de calculs, de
posifivisme. Dans la société non fépressive, "la morale civilisée est
renversde par l'harmonisation entre la liberté instinctuelle et 1'ordre"
"état esthétiqué" (Marcuse, 1982, p. 173). Mercuse ﬁropoae une approche
oli 1'on devrait concevoir 1l'art comme 1'&lément premier de 1'édification
de la société libre. Ceci, en opposition au capitalisme }qui régne
actuellement. Marcdse_croit que la sociépé actuelie se confronte:E ses
propres limiteé. Il cite ici. quelques exemples comme les révoltes é?u-'
diantes, les guerres ... phénoménés‘qui dénotent d'aprésllui les limites

de la société &tablie.
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" es camps de concentration, les génocides, les
guerres mondiales et les bombes atomiques ne sont pas
des rechutes dans la barbarie, mais les résultats
effrénds des conquBtes modernes de la technique et de
la domination® (Marcuse, 1982, p. 16).
La question que Harcuse se pose, dds lors, est qu'adviendra-t-il
lorsque nous aurons atteint ces limites?
"Ces Faits imposent & la théorie critique de la
société de réexaminer les perspectives d'apparition
d'une société socialiste qualitativement différente
des sociétés existantes” (Marcuse, 1972, p. 10).
Pour ce faire, l'on doit voir apparaftre des valeurs et des buts
nouveaux qui libéreraient 1'homme de la domination qu'exerce sur lui la

marchandise. Il nous faudrait redéfinir les conditions de possibilités

de nos sociétés. Ce processus n'est possible gu'en autant que 1'on redé-

finigse nos perceptions, mentalités qui, aujourd'hui gsont définies selon -

la mentalité rationnelle. Soulignons que toutes nos définitions actuel-

les sont conjohcfurelles et fonction du régime de véridiction du positi-
visme. En ce sens, d'aprds lui deux concepts sont essentiels a redé-
finir, soit : l'art qui devrait signifier une fagon d'étre sensible, de
percevoir sans les normes rationnelles; ceci pour élarqir la mentalité
des gens 3 d'sutres perceptions de leur réalité._ Et, "iibre", qui. lui
devrait signifier, Gggité, plaisir, beauté, travail non aliénant, soit
ltapparition de valeurs et de buts différents de Hceux qui nbus sont

familiers actuellement.
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"A ce niveau, la question n'est plus : comment
1tindividu peut-il satisfaire ses bescins sans faire
de tort & autrui? Mais bien : comment le peut-il
sans se faire de tort & soi-méme, c'est-d-dire sans
reproduire, dans ses aspirations et dans la satisfac-
tion de ses besoins, sa dépendance 3 1'égard de
l'appareil d'exploitation?  Puisque aussi bien ce
dernier ne satisfait & ses besoins que pour mieux
entretenir sa servitude" (Marcuse, 1972, p. 25).

Ctest en ce sens que la construction d'une nouvelle civilisation ob
1'humain serait & l'écoute de ces nouveaux besoins serait souhaitable.
Mais les besoins vitaux sont, eux aussi, 3 redéfinir pour bannir comple-
tement 1l'exploitation et l'agressivité de notre quotidien. Ils sont @
redéfinir en Ffonction d'un changement global de menkalité qui ouvrirait
une nouvelle voie aux hommes et aux femmes qui prennent conscience du
pouvoir d'exploitation massif du capitalisme et du mythe de la rationa-
1ité. Des &tres humains voulent redéfinir ou remettre en question la
productivité, ceci par le biais de l'art, soit; par 1'aspect sensible.
En ce sens, leurs besoins vitaux ne sersient plus reliés & la consomma-
tion et au marché. La question qui se pose & présent c'est de savoir,
est-ce qu'une telle société est possible? N'est-il pas irréfutable,

RSN
comme le disait Freud, que 1'organisation répressive des instincts soit a
la base de toutes les formes de civilisation? Ceci, puisque le principe
de plaisir et le principe de réalité sont éternellement antagoniques, et
que c'est leur rapport de force, soit la domination du ga qui fournit

1'énergie nécessaire su travail dans le principe de réalité.

Actuellement, la société capitaliste d'abondance appelle ce genre

d'afrangement@confrontation, rapport de force ... domination. Du méme
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coup, elle demande et produit certains besoins vitaux constitués de sur-
consomnatjion plut8t que de liberté. Cette exploitation, l'aliénation par
1'économie de marché crée le refoulement des instincts du ga et permet la
survie du systEéme en place. Car, lorsqu'il y a surproduction, sur-
consommation et gaspillage, cela compense pour la sur-répression et
favorise un surplus de temps de travail pour réprimer le ca. Dans ce
dédale de mécanismes, l'individualité devient standardisée et 1'humain
vit absorbé par le cycle de la marchandise qui le contrdle et le limite
de par son omniprésence & tous les niveaux.
"La répression varie en étendue et en intensité selon
que la production sociale est orientée vers la
consommation individuelle ou vers le profit : selon
que rdgne une é&conomie de marché ou une économie
planifiée"” (Marcuse, 1982, p. 44).

Les individus se retrouvent donc & travailler pour leurs propres

besoins matériels mais dgalement pour maintenir la société.établie.

Les humains sont exploités par ce systdme d'aliénation. Mais, c’est
cette méme eﬁploitation qui leurlprocure de plus en plus de priviléges
matériel#, de bien-8tre et un niveau de vie é&levé. Cette situation
apparait de blus en plus comme une servitude volontaire. Les ouvriers,
par exemple, ne sont plus en ce mément la classe révolutionnaire, car ils
sont dans une situation confortable et ils profitent du systime & un

- )

certain degré. Ils n'ont donc pas intéré&t 2 le changer. Le capitalisme

semble avoir réussi & ajuster les facultés rationnelles et émotionnelles
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des individus & son marché. Exemple, on travaille pour avoir une voiture
... une maison et tout ce qui va avec, soit, le "standing" et, bien en-
tendu, cela ne cesse de créer des besoins de consommation.

Mais, faut-il constater, ajoute Marcuse, que ce soi-disent bien-étre
n'est qu'élémentaire, superficiel et fondé sur des valeurs de répres-
sion. La société recrée constamment 1'idéologie de l'homme moderne et
1'incorpore 3 la répression :

 "Aujourd'hui, l'homme et son milieu sont Fagonnés &
1l'image du pouvoir répressif, de sa producf1v1té et
de ses intéréts" (Marcuse, 1972, p. 18).
Le systéme a forgé & l'individu une sedbhde nature. Une nature qui

le lie 2 la forme marchande sur un mode libidinal et agressif. Donc, ce

qu'il Faudrait pour changer la société pour la libérer, ce serait de

créer de nouveaux besoins vitaux chez l'individu, besoins non liés & la

consommation. Changer la nature profonde de 1'humain, provoquer une

révolte instinctuelle, refuser ce mode répressif qu'on lui impose 2,

chaque jour. Lui faire réaliser que consommer, ce n'est pas ga la liber-
t&é, mais vivre d'une fagon plus sensible, plus prés de notre instinct de

plaisir. Cela est possible d'aprés Harcuse grdce 3 deux éléments qui

s'opposent & la théorie de Freud sur la nécessité de la société répresfj

sive. Premiérement, dans la société capitaliste, on ne pearle plus de
répre331on, mais de 3ur-répressxon. Cette sur-répression cnrrespond aux
restrictions rendues nécessalrea par la domination. soc1&1& et hon pas

seulement par la répression biologique. .

fommn
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"Le produit social n'étant pas distribué collective-
ment en fonction des besoins individuels, pas plus
que la production de denrées nécessaires & la satis-
Faction des besoins n'a été organisée en vue de mieux
yatisfaire les besoins croissants des individus (...)
on & imposé d'abord par la violence, par l'utilisa-
tion plus rationnelle du pouvoir (...) la répartition
de la pénurie {...) et c'est cet abus qui a créé la
vraie société répressive" (Marcuse, 1982, p. 43).

D'apr2s Marcuse, la restriction des instincts est devenue le privi-
ldge et la distinction de 1'humain. Celle-ci le rendra capable de trans-
former la nécessité aveugle de la satisfaction du besoin instinctuel en
satisfaction désirée. LElément trds important, puisque 1'instinct, &
1'état de nature, n'a aucune notion ‘du bien ou du mai, ce gquli serait
effectivement destructeur pour ‘toute société s'il n'était pas encadré
d'une certaine fagon.

"Eros sans garde-fou est tout aussi fatal que sa
contre partie mortelle, 1l'instinct de mort. Leur
force destructive provient du fait gu'ils luttent
pour' une satisfaction que la civilisation ne peut
permettre" (Marcuse, 1982, p. 23).

Donc, la restriction biologique est nécessaire, mais la restriction
devenue sociale crée la suf;répression, puisqu'elle n'est utile qu'au
maintien de l'ordre d'une civilisation. La distinction est importante
puisqu'elle est 3 la base de toute la construction théorique\de Marcuse
et surtout 3 la base de la construction de la société capitaliste. On
peuE réprimer certains instincts biologiques tout en organisant ‘la so-

ciété en vue de répondre aux besoins individuels et non pour maintenir

l'autorité. En ce sens, on doit réprimer certains instincts du ga en vue

.'~._E//

o]
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de transformer la satisfaction immédiate en une satisfaction contenue, de

telle sorte & rendre acceptable socialement les instincts.

Mais, ce qui ne signifie pas refouler compl2tement les instincts.
On doit comprendre ce changement comme l'intégration du principe de plai-
sir aﬁ principe de la réalité et sa soumission au principe de rendement
qui serait, d&s cet instant, un effet de la sur-répression. Les ins-
tincts biologiques réorganisés plus adéquatement répondent aux besoins
individuels. Tout se passerait pour que l'individu puisse fonctionner en
collectivité sans pour autant &tre dominé par le systéme.

"L'homme apprend & abandonner un plaisir momentané

incertain et destructif pour un plaisir reporté,
restreint, mais sGr" (Marcuse, 1982, p. 25).

11 s'agit selon Marcuse de savoir doser les restrictions. FEtablir

une organisation sociale exprimant les besoins des individus. Projet
difficile car le sur-répression guette toute société qui succombe aux
restrictions commandées par la domination sociale. Les restrictions

peuvent facilement déborder du caractdre de nécessité individuelle.pour

tomber dans la nécessité de maintenir un systme tel que le capitaliame.

Donec, le besoin primel de nos instincts refoulés est hlus relié & la

i

liberté qu'a la surproduction, s'il. est bien utilisé eﬁ bien dosé.
Marcuse souligne d'ailleurs qu'avec la technique de plus en plus éle-

borée, le travail pourrait &tre diminué tout en permettunt d'atteindre

| -
. P
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un certain niveau de bien-8tre. Les individus pourraient donc vivre sans
dtre aliéné par le travail nécessaire 3 la survie du systime de répres-
sion sociale, sans continuellement transformer la libido en force de
travail. La technique pourrait servir & la satisfaction des besoins
croissants des individué et non les alifner, comme elle le fait. Mettre
la technique au éervice du sensible, au lieu de 1l'utiliser comme un outil
d'aliénation, voild l'essentiel du projet marcusien.
"Pendant le temps de travail qui occupe pratiduement
toute l'existence de 1l'individu adulte, le plaisir
est en suspense et la douleur domine" (Marcuse, 1982,
p. 43).

Le travail crée, lorsque trop exigé, un malaise chez 1'individu, une
aliénation, une exploitation par la sur-répression. Les possibilitéé de
libération de la technigue et de son utilisation répfessive atteignent
dans nos sociétés un paroxysme inégalé. Au lieu de créer une société ou
la technique lib&re les indiQidus du travail et de 1l'exploitation, on les
amdne & produire encore plus, donc & travailler énormément, pouf satis-
faire non pas un besﬁin de' liberté, mais un besoin de consommation.
Comme nous lf;yons expliqué‘éntérieurement,_1'individu n'a de liberté que
daﬁs 80N pouvoir d'échat. Maié son confort matériel est la preuve de son
a;iénation dans cette soéiété de surcbnsomm;tion. En fait, tout“se passe
dans le hut de réprimer-le principe de plaisir, afin de mainténir 1l'ordre

établi. _ ' S
: - B

La rationalité/iiiiprogrés met en relief l'irrationa-
lité de son organisation et de son orientation"
(Marcuse, 1982, p. 95). '
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Le deuxi®me &lément soulevé par Marcuse pour contrer la théorie de
Freud, c'est le principe de remdement. Il le considire comme une innova-
tion de la socidté moderne car ce principe devient dés lors le seul prin-
cipe de la réalité. Etant donné que le travail coincide pratiquement
avec toute 1'existence humaine adulte, la douleur (le travail) domine
toujours. La relation que les sociétés entretiennent avec 1'économie de
gain, de concurrence devient 1'élément de transformation primordiale pour
‘une éventuelle libération touchant le travail, le systdme d'institution,
les relations socialgs, les lois, les valeurs ... L'économie de concur-
rence qui noprrit le principe de rendement ou de réalité permet la domi-
nation‘de 1'Sconomie capitaliste ce.qui représente la base mdme des can-
trdles additionnels qui se superposent a cgﬁx normalement nécessaires
pour vivre enlsugiété et qui crée autqmatiquement une société ou le tra-

~ vail perpétuel et aliénant représente la base méme du contexte social.

Marcuse affirme, aprds l'analyse de cette situation, que les humains
ne vivent donc pas leur propre vie mais se nourrissent des besoins pré-
établis pour maintenir le systéme en place.

"Sous le ridgne du principe de rendemént; le corps et -

1'esprit sont transformés en instruments du travail

aliéné" (Marcuse, 1982, p. 51).

C'est en ce sens que Marcuse parle de changér les besoins vitaux, de
créer des besoins du sensible, plus vreis et libres. .Ceci, pour changer

~1e\Erincipe de réalitsé, pdur le sortir du principe’de?rendehent et créer

[

~
le principe esthétique. Il faut casser le perpétuel cycle de la société
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répressive qui contraint les instincts qui, eux, étant refoulés, forment

la force de travail nécessaire pour le meintien de la société répressive.

Libération par 1l'esthétisme

Pour atteindre la société libre, cette société ol il n'y aurait
vraiment plus d'exploitation, ol le travail ne serait plus aliénation, il
faut créer de nouvelles réactions du corps et de l'esprit. En fait, il
faut faire aspparaftre les nouveaux besoins vitaux, ceci par le biais de
l'art, car la dimension esthétique est inhérente & 1'instinct de vie.

“"L'art défie le principe essentiel de la raison; en
représentant l'ordre de la sensibilité, il faut appel
3 une logique taboue, la logique de la satisfaction

qui s'oppose & la logique de la répression" (Marcuse,
1982, p. 63).

Laisser apparaftre
W 'imagination au pouvoir" (Marcuse, 1982, p. 47).

La révolte prend ainsi 1l'allure d'une lutte politique ol la re?é—
finition des besoins en aspects plus sensibles devient l'arme.premiére
contre la société de profit et de g;in qui. domine; C'est en ce sens que
1'art peut jouer un frﬁle décisif dans la libération. Cer l'art est
1'61ément le mieux placé pour affirmer les instincts de vie qui pour-
raient romﬁre avec la tradition capitaliste. Transcendant avec la réali-

té immédiate, l'art a le pouvdir de redéfinir le réel, puisqu'il brise
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1'objectivité &tablie, remet les valeurs en question, réévalue les prio-
rités sociales ... puisqu'il se détache du quotidien. Cette capacité lui
pecmet d'ouvrir de nouvelles dimensions de l'expérience humaine. Et, par
le fait méme, repousse le syst®me de rendement, de raison, par l'aspect
"gsensible", "artistique". Marcuse propose de percevoir l'art comme nou-
veau moyen de vivre, de sentir et de se satisfaire.

"_'apt ne peut pas changer le monde, mais il peut

contribuer & changer la conscience et les pulsions

des hommes et des femmes qui pourraient changer le

monde" (Marcuse, 1979, p. 45). -

L'humain, & la recherche de la liberté et du bonheur, doit se tour-
ner vers l'art, puisqu'il porte en lui deux principes; il libere de la
marchandise et aide & créer.

"Le travail socialement nécessaire qui servirait & b
batir un univers esthétique et non plus répressif :
(...) le principe esthétique comme forme du principe
de réalité : un stade de civilisation ot 1'homme

aurait eppris & se demander pour quoi ou pour qui il
organise sa société" (Marcuse, 1972, p. 167).

C'est dans cette optique que la théorie de Marcuse est trds intéres-
R

sante. Il propose de bAtir une civilisation non répressive, ol la raison
sera sensible, ce qui créera un nouvesu principe de réalité.
:\-C-\\'\. .
~

Conclusion
La t8che que Marcuse a accomplie est majeure. Démontrer le lien
interne entre l'art, l'imaginaire et une société non capitaliste, une

société-libre ... Il s'agissait pour lui de délivrer l'art du monde
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rationnel qui l'’assombrit, l'obscurcit, le marginalise en le maintenant
dens les musées ou institutions. Mais, surtout, son but était de re-
découvrir le cdté sensible de la société, de requestionner nos choix de
valeurs en tant que société moderne gouvernée par le profit. Cétte tache
accomplie, nos valeurs remises en question, nous sommes plus en mesure,

dés lors avec cette ouverture d'esprit, de saisir le r8le de l'imaginaire

social.

Marcuse répond ainsi en grande pértie aux questions poséés dans cet-
te présente thidse. Son analyse nous donne un bon coup d'envoi pour toute
réflexion dans le sens de l'action, dahs le sens d'une pensée sociologi-
que artistique qui permettrait une ouverture différente sur lés maux
sociaux. Si une société non répressive est possible en se laissant péné-
trer par l'aspect esthétique, il faut donc reconsidérer le c8té "imagi-
naire" comme on le retrouve dans la société. C'est en ce sens ob 1'étude
de Marcuse peut nous servir & mieux situer l'utilisation ou la fonction
que la sociolﬁgie de 1'art peut remplir, sans devenir réductionniste ou
sans se faire prendre dans le jeu ou dans le rituel de la pensée scienti-
fique. Notre discours ou étude sur l'art nécessitait au préalable cette
remise en question plus globele de notre organisation sociale. Notre
cheminement l'obligeait. Mais laissons & présent la parole 3 Castoriadis
et & son explication de notre société moderne. Notons, par ailleurs, que
Castoriadis abonde dans ce mdme sens en nous ouvrant lui'ausai les poftea
d'une remise en question de nos valeurs et de nos convictions sociales.
Dbnc, place & une redéfinition de nos -convictions socialeé, soit; lé

rationalité // l'imaginaire social.
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CHAPITRE V

L'imaginaire au pouvoir

Ce sera avec l'aide de Cornélius Castoriodis, philosophe contempo-
rain {(né en 1922) a AthZnes, que nous tenterons de conclure notre aven-
ture théorique. Les bases de réflexions ont déja £&té amorcées dans les
autres chapitres. Ce qui nous manque & présent c'est, & travers une
théorie de l'imaginaire, un exemple concret des liens possibles entre la
société et l'art dans toute sa vitalité. C'est pourquoi nous nous sommes

surtout limités & lL'analyse de deux ouvrages : Institution imaginaire de

la société et Les carrefours du lebyrinthe, tome'l.

Théoricien de la praxis, Castoriadis s'inspire un beu de la pensée
critique. Comme 1l'on fait avant lui Korsh, Lukacs, Reich ... Castoriadié
propose de critiquer 1'idéologie rationnelle en général plutdt que
1'¢conomie capitaliste spécifiquement. Des limites que crée le rationa-
lisme naftra toute sa critique du systime d'exploitation et d'aliénation
sociale. Pour Castoriedis, ce cheminement intellectuel ne s'est pas Fait
sans transition. On peut compter trois grandes étapes de priée de
conscience & l'intérieur de son moddle analytique. Premidrement; il
éqmmence son éiaboration théorique par la critique des thgses trotskystes
et de la bureaucratisation de 1'URSS. Ensuité, il continue son question-
nement en étudiant et confrontant les organiséticns et les partis

marxistes léninistes de ce pays pour en arriver & l'abandon du marxisme,
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troisigme étape de sa pensée. L'anaslyse qu'il fera de 1'Union soviétique
est déterminante de sa prise de position, c'est ce qui l'amdne 3 refuser
une fois pour toute de croire dans le réve révolutionnaire. En fait, il
dénonce le fait que la classe ouvritre est exclue du pouvoir et affirme
que finalement c'est la bureaucratie qui domine. Le marxisme ne doit
plus étre utilisé et pergu comme solution concrgte .contre le capitalisme,
1'exploitation ... Il n'est en fait, selon Castbriadis; qu'un systéme
d'enalyse des rapports sociaux. - C'ést ainsi, aprds une remise en ques-
tion qui le conduit & ce désillusionnement, que Castoriadis abandonne les

grands réves révolutionnaires.

Aprds cette réflexion, il propose une théorie qui maintient l'accént
sur l'autonomie de la classe ouvrigre. Non plus comme le marxisme selon
une théorie qui vise la révolte contre l'exploitation, mais plutdt, selon
une analyse qui propose une libération dans son existence quotidienne et
son mode de vie. Pour Castoriadis, c'est cette prise de conscience qui
devient dés lors beaucoup plus importante et réelle plﬁtat que celle
d'attendre le grand soir de la révoiution. C'est & tous les jours que -
1t'on doit vivre, contester, assumer nos choix comme société. Voild ce
qui résume bien la puéition de Castoriadis et qui l'gméne h‘considérer la
ciasse ouvridre comme trés créatrice et efficace. Cependant, selon lui,
la classe ouvrigre n'est pas & elle seule reséonsable de tous les change-
ments éociaux et autres. L'ensemble de la société, tous les autres é1lé-
ﬁents du social qui s'amalgament et se fusionnent, crée finalement le

pouvoir d'agir de tout 1l'ensemble de la société.

N
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PL'homme ne peut‘exister qu'en se définissant chague
fois comme un ensemble de besoins et d'objets corres-
pondants, mais dépasse toujours ces définitions - et
s'il . les dépasse, c'est parce qu'elles sortent de
lui-méme, qu'il les invente" (Castoriadis, 1975,
pe lABB).

' C'est 3 ce stade que Castoriadis dénonce le marxisme qui selon lui
ralentit 1'évolution de la pensée créatrice. Il est une théorie qui
tombe dans le déterminisme du sujet historique (les ouvriers). Le
marxisme est pour Castoriadis une théorie située et datée. Elle est
1mportante seulement dans le contexte de son époque car elle se donne un
sujet historique qui est un prolétariat enraciné historiquement. C'est
cet. élément qui crée. l'1mpasse de cette théorie. . Pour sortir de ce .
paradoxe, d'aprés Castorladls, il faut comprendre que tout est constitué
par le contexte soc1al global et non seulement selon une classe ch0131e.
On 1nvente, on modlfle ves car le ‘sens des  choses n'est pas leé 1ndé—

?iniment. C'est pqurquol'll faut choisir une optique, une perception du 

~ social plus mouvante, créatrice .

i
'

Sa critique du marxisme et de l'Uhion sovidtique lui ont permis
d'élaborer son argumentation contre le -déterminisme économique et histo-

rique. Le marxisme apparait d@s:lors comme le dernier réve du retiona-

!

liame. Car:tput'y apparalt comme si :
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"Le passé de l'humanité est conforme & la raison, en
ce sens gque tout y a une raison assignable et que ces
raisons Forment un systéme cohérent et exhaustif.
Mais l'histoire & venir est toute aussi rationnelle,
car elle réalisera la raison {...) l'histoire & venir
sera ce qu'elle doit &tre, elle verra naftre une
société rationnelle qui incarnera les aspirations de

1'humanité." "C'est dire qu'il y a un déterminisme
causal sans faille importante" (Castoriadis, 1975,
P 187)0

Castoriadis souligne que Marx ne reconnaft pas le rdle de 1'imagi-
naire, de la 6réétinn, soit; de constituer du nouveau.

"les athéniens n'ont pas trouvé ls démocratie parmi
d'autres fleurs (...), ils ont inventé quelque chose"
(Castoriadis, 1975, p. 187).

Ce qui amdne Castoriadis 3 établir qu'il existe une vision person-
nelle, sociale et terréstfe du monde qui s'inter-relie avec les réves des
“-gens et leur imeginaire. Ceci, parce que l'8tre humain est un &tre
uétant. 11 seﬂ pose des questions; qui est "]'autre"? "Qu'dtre"? et
Comment doit étre "l’étré"? . Ces questions ne sont pas seulement d'ordre
rationnéi maié existentiel. L'8tre humain; abec sa recherphe du monde et
de lui-mémé, double le monde réel. En fait, il le multiplie & 1'infini,
car il congoit son mohde particulier persdnnel, et ensuite le monde
‘public qui l'entoupe'cg qui devient discours, réveries, symphonies ...
éeci,‘h l’infini,‘ Son questionnement ne peut s'épuiser puisque 1'humain
est aitération et auto-altération.  D'sprds Castoriadis, c'est cet
imaginaire’ symbblique qui cpée 1'individu et vice—vepsa. L 'aspect

sensiblqi imaginéti?, preﬁd donc une place d'importance.
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L '&tre social

Il n'y & pas d'individus sauf socialement fabriqués. Ce qui vient
au monde, 2 ls naissance, c'est un individu inapte & la vie sociale, wais
qui dans un syst2me social peut survivre. Car, dans toute société existe
non seulement un syst®me trivial, mais également un imaginaire qui lui
est inhérent et qui permet qu'on puisse se développer psychiquement, ce
qui nous rend humain. | |

" e travail, la Icunsommation, la .guerre, l'émoufg
1'enfantement et les innombrables produits matériels
sans lesquels aucune socifté ne saurait vivre un
instant, ne sont pas des symboles. Mais les uns et
les autres sont impossibles en dehors d'un réseau
symbolique" (Castoriadis, 1975, p. 162}.

On ne peut pas négliger ces aspects lorsque 1'on. étudie le social.
Castoriadis parle ici de vie intéfieure, d*imagination, de. psyché,
d'affectif, de symboles ... composanteé ess@wtielles qui. rendent:possible
1tindividu social‘commeotype d'8tre particulier et spécifique, 3 chaque
société, & chaque époque. Il n'y a pas seulement que le développement
des besoins vitaux qui soit véritablement vital pour l}humain.';Le plus
important dans chaque société, ce sont les significations 'qug cette
société donne & différents aspecté de son monde : l'esprit, la reiigion,
la langage. Les nécessités biologiquég de base sont pécessaires‘égale-
ment par significations symboliques pour l'organisation de’ I'étre hu-
main. Il est évident qu 'il y a des contralntes triviales comme manger,

boire, dormir, se reprodu1re «++y Mais ga n'explique pas les dlfférences

ethniques, celles entre les nations ou ‘entre les peuples.

- 2N

e

I
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"Une société contient toujours plus que ce qu'elle
représente" (Castoriadis, 1975, p. 156).
Afin de mieux saisir cette pensée, prenons 1l'exemple du langage. Le
langage contribue autant 3 1'organisation de la pensée, 3 l'organisation

sociale et & l'imaginaire de la collectivité qu‘'d la communication ver-

bale.

"Nous rencontrons d'sbord le symbolique dans le lan-
gage (...) consiste & attacher & des symboles (& des
signifiants) des signifiés (des représentations)"
(Castoriadis, 1975, p. 162). s

Ce qui amdne Castoriadis & «ffirmer que toutes institutians que la .
société établit comportent deux dimensions. D'une part, la dimension
ensembliste identitaire qui représente 1'aspect logiqué, tout ce qui
représente les certitudes les faits concrets. D'autre part 1'imaginaire
qui est l'gntendément subjectif, le symbolique. D'ol sa criEiqﬁe du
rationalisme qui aéglige ce deuxidme aspect du social.

Faisons. tout de suite une mise en garde. La perception du social
présgnté{ici n'est bas semblable aux. vues fonctionnalistes. De prime
abord sa théorie peut sembler proche des prémisse#'de hase du fonctionﬁa-
lisme. Mais Castofiadia va bien au-deld de leurs démonstrations. L'anao-
logie organicisté 3 la base de cette théorie postule qu'on doit reconnaf- |

'tre les besoins d'un étfe?vivant, de l'organisme biologique, et les fonc-
ti@ns qui leur .correspondent en sdpposant que l'organisme biologique

n'est rien d'autre que la totalité des fonctions qu'il accomplit et qui
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le font vivre. Donc, la vue fonctionnaliste se limite & cette premiére
constatation capitale mais asse:s restrictive, soit d'affirmer que
l'individu, les institutions ... sont compréhensibles & partir de leur
rdle. Notons que chez Castoriadis, sa théorie prend son envol en
reconnaissant une existence concrédte ou indispensable & des éléments du
“sensible tels que l'art, les passions, le symbolique, l'imaginaire ...
"Nous contestons la vue fonctionnaliste, surtout 2

cause du vide qu'elle présente 13 ou devrait étre

pour elle le point central; (...) Une société ne

peut exister que si une série de fonctions sont cons-

tamnent accomplies (production, enfantement ...) mais

elle ne se réduit pes & cela, ni ses fagons de faire

face & ses probldmes ne lui sont dictées une fois

pour toutes par sa nature, elle s'invente et se

définit aussi bien de nouveaux modes de réponse & ses

besoins que de nouveaux besoins" (Cestoriadis, 1975

p' 161-2)- "'

h

Donc, Castoriadis reconnalit l'importance du symbolique et ne tient
pas 3 le réduire et & l'expliquer mais seulement 2 le constater. La vue
fonctionnaliste a tendance, comme nous l'avons vu:= précédemment, chez

Duvignaud, & tout expliquer et 3 trouver un rdle concret pour tout.

Cette distinction apparaft essentielle puisgqu'elle constitue la
trame de base de la théorie de Castoriadis. Autour des besoins d'ensem-
blistes identitaires, une foule de mythes, de rites, de symboles ...
viennent se grouper et font de chéque société une société distincte

répondant aux questions et besoins de sa collectivité propre.



- 101 -

Donnons un exemple afin de concrétiser cette explication. Dans
chaque société on doit bAtir 1l'imaginaire social en partant des bases
d'ensemblistes identitaires, des lois de la nature et des besoins tri-
viaux. Exemple : établir des r&gles sur l'inceste, soit le défendre en
donnant des raisons mystiques alors que cela empécherait du m@me coup la
cosanguité donc les cas de mongolisme, de maladies mentales ... Un prend
donc l'organisation, la logique d'ensembliste identitaire "naturel" et on
s'en sert comme base pour recréer les significations d'une société parti-
culidre. L'exemple de l'inceste est tr2s révélateur & cet égard puisque
selon nos connaissances jamais dans 1'histoire cette pratique a été auto-
risée mais chaqde société avait ss propre explication subjective & ce
prohos. Depuis toujours, cet aspect imaginaire était reconnu et évi-
dent. Le c6té mystique, croyance qui Fait vivrelles humains, a €té pen-
dant loﬁgtemps prédomihant. On n'a qu'a penser par exemple.au totéﬁiame,
3 la culture grecque ol la religion qui recouvre de ses symboles chaque
élément de la nature et des activités humaines. L'iﬁaginaire fait partie
"ici ouvertement et consciemment de 1'organisation sociale. |
"Lorsque Sophocle parlait des lois divines, plus
fortes et plus ‘durables que celles faites de main
d'homme {(et, comme par hasard, il s'agit dans le cas
précis de l'interdit de l'inceste qu'OEdipe a violé)

il indiqueit une source de l'institution au-deld de
la conscience lucide des hommes comme législateurs.

Clest cette méme vérité qui sous-tend le mythe de la

loi donné & MoIse par Dieu" (Castoriadis, 1975,
po 183)0 ’
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On comprend ici le réle de 1'imaginaire expliqué par Castoriadis.
Cumme il nous l'evait Fait remarquer, le monde réel se dédouble par le
questionnement non seulement rationnel d'ensembliste identitaire mais
également existentiel, de l'imaginaire. Ce qui définit le monde dans
lequel on vit. Heis avec l'arrivée de 1l'gre industrielle, on croit
enrayer compldtement le cdté imaginsire social avec les sciences dites de
vérité. _

. "Le scientifiquc concidental, possédé par ces fantas-
mes, qu'il a ure organisation rationnelle du monde
(...), et gue sa science est sur le point de la dé-
voiler intégralement ou presque (...)" (Castoriadis,
1975, p. 323).

Donc, ce qui anime la société actuelle, c'est la rationalité, c'est
ce vouloir de tout comprendre et de tout expliquer. On prétend tout
réduire au'calculable. Par conséquent, Castoriadis soutient que l'on 'a
créé un imaginaire social qui a pour mythe le rationnel. . Ce qui, par
ailleurs, n'a rien de'"rationnel", car cela prive la société d'un de ses
cotés et crée un déséquilibre.

"Dans la société capitsliste occidentale oﬁ, comme
nous le verrons le "désenchantement du monde" et la
“destruction  des formes antérieures de 1'imaginaire
est allée paradoxalement de pair avec la constitution

d'un nouvel imaginasire centré sur le "“pseudo-
Rationnel" {Castoriedis, 1975, p. 182). =
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Le magma qui domiﬁe le sens social des choses est donc actuellement
ambigu. On confond la logique de 1l'ensembliste identitaire et 1'imagi-
naire qui est devenu & saveur rationnelle & logique positjviste. Notons
ici que lorsque Castoriadis parle de magma, c'est de cette relation des
deux é&léments (ensembliste identitaire et imaginaire) dont on peut
extraire un nombre infini d'ensembles, de groupes, de significations
intarissables ... Et ces significations qui en découlent, s'inter-
relient pour ne jamais s'épuiser. Cette chimie Fait la spéecificité et la
richesse de la nature humaiﬁe. De 1 provient la création, dans le sens
de questionnements nouveaux de lé société., Ceci permet ou provogue le

développement de la vitalité sociale.
La création

Castoriadis paerle donc de société créetive dans le sens ou elle
demeure tuujours‘en mouvement.

>
"_*8tre historique dépasse l'étre simplement vivant
parce qu'il peut donner des réponses nouvelles aux
mémes situations ou créer de nouvelles situations.
L'histoire ne peut pas &tre pensée selon le schéma
déterministe parce qu'elle est le domaine de la
création” (Castoriadis, 1975, p. 61).

[

L'humain est ‘“programmé" si l'on peut dire, socislement pour
s'insérer dans se société, mais il peut faire ressurgir une question, une
réaction ... qui renouvelle le social. De cette nouvelle exigence sor-

tent de nouvelles questions. Ainsi, le cycle du rencuveau se maintient.

'
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Mais lorsque l'on veut encore imposer une grande vérité, une fagon
vraie de faire, on recommence & é&touffer les gens et on retombe dans le
mythe du rationnel. C'est ainsi que Castori;dis donne l'exemple marxiste
de r@ve du socialisme qui représente un ré&ve rationaliste. Apris l'arri-
vée de Staline vers 1944, ce qui était un malaise intellectuel dans la
gauche devint une certitude criante. La question russe pose un énorme
probl&me, car on s'apergoit confusément que m@me si la propriété privée

"classigue" a été éliminée, les travailleurs continuent d'&tre exploités,

dépossédés et séparés des moyens de production.

La division sociale demeure, car elle se transforme en dsux clans,
soit les travailleurs et les dirigeants. Les changements politiques et
dconomiques n'ont rien changé; car on est resté aQec la méme mentalité.
On ne s'est pas préoccupé des aspects de la vie féelle quotidienne des
gens. -La question est posée. Pourquoi la révolution socialiste n'a rien
donné? Castoriadis répond parce qu'elle ne s'eét pas‘occuﬁée des pas-
sions des gens, de leur vie ... Elle leur a imposé ‘une prise de position
iﬁtouchable, inébrenlable, comme la religion chrétienne l'aveit déji fait
en occident. Les seuls changements politiques ou &conomiques ne changent
rien profondément. D'aprds Castoriadis, les mouvements- révolutionnaires "
doivent césser d'apparaitre comme mouvements politiques, au sens tradi-
tianel du terme. On- ne doit plus chercher de grande vérité, ou des
détérminismes mais une ouverture sur le monde, un mouvement concerné par

tout ce que les hommes sont et subissent en société. C'est en ce sens

que Castoriadis propose en réponse & cette ouverture sur la société de
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redonner de 1'importance & des éléments tels : le hasard, le non-causal,
la création, le rationnel subjectif ..., soit & des valeurs que'le ra-
tionalisme a voulu enrayer. Bref, réintroduire ces éléments dans nos
schémes de pensée. Comme dans le probléme de l'équilibre de lea société,
réactiver l'imaginaire dans ce sens oll cela permettrait de dépasser le
mythe rationnel. Castoriadis veut démontrer que le tissu social est
riche de plusieurs éléments disparates et que l'on doit respecter tous
ces niveaux du savoir. Il nous explique par exemple @
"Pour que la Révolution aboutisse, il faut la veule- -
rie du Tsar et le caractere de la Tsarine, il faut
Raspoutine et les absurdités de la Cour; il faut
Kerensky et Kornilov; il faut que Lénine et Trotsky
reviennent & Pétrograd, et pour cela il Ffaut une
erreur de raisonnement de Grand Etat major allemand
et une autre du gouvernement britannique" (Casto-
riadis, 1975, p. 68).

Castoriadis décrit assez bien 2 1'aide de cette image son postulat
de base selon lequel l'histoire n'est pas déterminée, la société n'est
pas calculable ou seulement rationnelle. Ces constatations, ces criti-
ﬁuea l'am@nent & nous démontrer que 1l'imaginaire rationaliste réduit
beaucoup trop le social, puisque d'autres €léments entrent en ligne de
compte. lLes passions des gens, leur subjectivité, leur émotivité et leur
créativité confirment & chaque jour l'existence de cet imaginaire social
qui contient beaucoup plus que ce qu'est la société réelle ou concréte-.
ment . identifiable. Finalement, la théorie de Castoriadis met 1'accent

sur l'analyse du monde rationnel actuel qui lui apparéit, également,

comme irrationnel dans la mesure ou ce concept mystifie la réalité. Sans
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projeter de recettes pour le futur, ni créer une théorie totalisante ou
universelle, Castoriadis démystifie nos perceptions face au rationalisme

occidental et de ces théories réductionnistes.

Sociologie de l'art

Castoriaedis pourrait donc nous permettre d'ouvrir les portes & une
application concrdte de la sociologie de 1l'art comme Fagon "globale"
d'aborder la société. C'est-a-dire ne pas seulement penser en fonction
d'une logique, du calculable, mais en fonction du mouvement social glo-
bal. Ce dernier aspect permet & la société de se penser, de se définir
selon ses besoins et désirs, plutdt gue selon une soi-disant rationalité
ou une terre promise (par exemple, marxisme, socialisme). C'est lorsque
1'on sort de ces théories toutes faites que nous sommes le plus en mesure
d'écouter, de prendre le pouls de la société, d'ouvrir le c8té imaginai-
re. 'L'art pourrait, par conséquent, &tre un des éléments de la création,
imaginaire nous permettant de réétudier 1'univers occidental capitaliste
ou socialiste.

"Nous visons un état (...) ob la collectivité puisse
toujours transformer ses r&qles, sachant qu'elles ne
procédent ni de la volonté de Dieu, ni de la nature
des choses, ni de la raison de l'histoire, mais
d'elle-méme, et que si son champ de vision est tou-
jours nécessairement limité, elle n'est pas obliga-
toirement enchainée & une position" (Castoriadis,
1975, p. 55). '
Comme nous le constatons, Castoriadis ne parle pas directement du

domaine des arts. Mais sa théorie permet d'ouvrir cette porte. Sa cri-
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tique du rationalisme entraine ce revirement vers des domaines plus sen-
sibles du social. En fait, Castoriadis permet de resituer 1l'art comme un

des domaines, de l'imaginaire et de légitimer un espace qui lui est

propre.

C'est en ce sens que notre thése est rejointe par la pensée de
Castoriadis. Laisser l'humain se développer & tous les niveaux de la
connaissance (l'art eﬁ faisant partie intégrante), sans vouloir tout
définir, tout comprendre. Souvent, en cherchant trop les raisons, les

fonctions des chosés, on finit par leur enlever leur vitalité, leur
importance propre. Vouloir expliquer le rdle du'symbolisme social, c'est
en fait ne'pas en reconnaitre‘l'importance.

L'humain a toujours baigné dans un monde imaginaine sans pouvoir
compldtement 1'appréhender. Il est impurtaﬁt de . respecter cet élément.
Tenir compte du. savoir symbolique sans l'aliéner par la raison, par les
institutions. L;imaginaire‘s'invente et est & inventer sous des modes
nouveaux, libre de répondre aux bésoins sociaux. "L'8tre est & &tre, car
il est altération et auto-altération" (Castoriadis, 1978, p. 219), tout

comme l'art, pourrions-nous ajouter.

Ce cheminement nous permet de critiquer les théories statiques en
sociologie de l'art puisqu'elles; ferment la voie -pour réfléchir plus
lucidement sur le social. Toute'société est un systeme d'interprétation

du monde. Il est normal que pour que la sociologie remplisse sa voca-
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tion, soit 1'eppréhension du social, qu'elle soit ouverte, elle aussi, &
la globalité de la création du monde social. Qu'elle pergoive ou ques-
tionne le social, en tenant compte également de 1l'information non dis-
cursive qui y circule. Si on accepte les prémisses de base soit que
l'art‘est un fait social indéniable, qu'on peut l'appréhender comme une
Fagon‘de définir le social, on doit en arriver & une sociologie basée sur

une compréhension plus philosopﬁique du c8té sensible.

La réévaluation de la sociologie de 1'art peut donc, avec 1'aide
d'une partie de la théorie de Castoriadis, s'effectuer en poussant ses
propres limites. Elle doit suivre le développement social donc é&tre
ouverte et créative. L'émergence d'une nouvelle signification de l'art
et dg la perception ne doit pas retourner sous la tutelle de la raison
qui. instrumentalise, compartimentalise tout ce ﬁu'elle touche. Pour
continuer 1'expansion du concept de l'art, qui va de pair avec' une -
nduveile définition du social, nous ne pouvons nous empécher de citer une
fois de plus Castoriedis : "]18tre est essentiellement & &tre". Nous
spécifions tout comme l'art, puisqu'il lui est inhérent. Donc, d&s que
nous Fi;ons nutre‘attention sur cet aspect, la mobilité, la vitalité,
1'auto-altération de la sociologie de l'art devient évidente. Par exem-
ple, nous pouvons comprendre beaucoup mieux qu'actuellement pourquoi le
crise n'est pas.seulement d'prdre‘éconcmique ou politique. Elle touche
tous les niveaux du questionnément humain. Cette théorie, qui n'en est
pas une dans le sens classique du terme, implique évidemment 1'apparition
d'un nouveau type de regard social qui est & inventer et & réinventer,

selon chaque époque, chaque société.
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Conclusion

Pour un renouveau (suite)

Finalement, ce qui ressort de la brillanfé démonstration de Marcuse
et de Castoriadis, c'est que l'art a sa propre raison interne. Il a une
logique propre & lui qui ne convient pas au mod2le rationaliste. L'art a
la possibilité de se détacher du réel, du concret, afin de permettre une

‘nouvelle ~réflexion ou perceptiﬁn sociale. C'est donc ﬁu'il a une
existence non nas de type contemplatif, idéaliste ... mais bien de type
émancipateur. Expligquons-nous en nous rattachant ¥ la pratique artisti-
que concréte. En montrant qu'su sein méme de la société rationnelle,
subsiste 1'art contre-culture, l'art under—gréund e+« L'art moderne
révéle qu'un secteur échappe encore & lfinstrumentalisation, 4 la produc-
tion de par son caract®re de protestation, de remise en guestion, l'art
subsiste & l'instrumentalisation outrancigre de la raison. Donc; la
question de son statut et de sa fonction pourrait'se transformer plﬁs en
question'de résistance contre le nivellement de l'industrie culturelle et

du principe dominant de la rationalité.

Le domaine des arts constitue donc par rapport & la sociologie plus
un espace d'interrogation de notre société qu'un terrai& d'analyse du
discours esthétique lui-méme. Marcuse lie étrgitement‘i'art et la libé-
ration du principe de rendement. En Faiﬁ, ce qu'il nous prépose c'est
finalement une critique de 1la société moderne qui étouffe toute sponta-
néité et création.

]
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La nécessité de la réflexion philosophique sur l'art provient juste-
ment de ce changement de point de vue. L'art n'aspparait plus comme effet
secondaire des domaines plus importants. Au contraire, il devient le
prisme d'une réflexion nouvelle du social. Il en ressort tout simplement
le constat d'un déséquilibre provoqué par les propres limites de la ra-
tionalité. Nous l'avons déjad illustré; l'échec de la science devant la

maladie, la guerre, la révolte de mai 1968, etc.

Donc, on cherche une autre voie. Pourquoi par 1l'art?! Comme
1'explique si bien Castoriadis, l'art, l'imaginaire, ‘existe de fagon
inhérente 3 la société, aux individus. Ce n'est pas une nouvelle solu-
tion sortie d'on ne sait ol. C'est simplement un aspect du social qui
est 13, qui est bien inant mais qu'actuellement on tente’d tout prix de‘
réduire. La réflexion sur l'art améne donc obligatoirement une critique
de la société contemporaine. Pourquoi avoir voulu. étouffer le coté
gsensible du social?! On croysit avoir chassé tous les ;ieux mythes, les

vieilles sorcidres ...

Finalement, on en revient & dire qu'aprés tout, si depuis le début
des temps les humains qnt eu besoin dfimaginaire pour vivre buurquoi nier
le nbétre ou le troquer pour un imaginaire rationnel qui n'offre aucun
espoir. L'art est justement en mesure de proposer d‘autres persbectives

que celle de l'irrésistible marche en avant de la rationalité.
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La simple existence de l'art remet en question nos valeurs scienti-
fiques qui ont comme tradition de vouloir tout expliquer. Donc la gues-
tion du statut et fonction des pratigues artistiques est reliée au con-
texte social dans le 'sens ou le monde dont l'art est issue détermine
également le discours qui l'entoure. C'est ainsi que dans un monde 2
domination rationnelle, afin de pouvoir le cerner, l'art va &tre pergu
comme effet secondaire des domaines reconnus Ssienfifiques objecfifs.

Alors que dans le monde comme le propose Marcuse, un monde ol l'art

T

serait pergu comme agent libérateur et créatg%r‘du social, l'art po&séde-
rait une autonomie qui lui est propre et qui en ferait une intelligence
exploratrice de notre société. L'idée de l'art, d'une réflexion sur
l'art apparait dis lors comme essentielle puisqu'elle a pour but de
légitimer la place de l'art dans la société et de nous permettre de

changer de point de vue, de questionner différemment le social.

L'idée de l'art comme réconciliation avec notre aspect plus sensible
et créateur ne conduit pes nécesseirement 3 un monde meilleur. L'art
n'est pas une source de consolation dans un monde désenchanfé. Il‘s'agit
en fait d'une seule chose, d'un seul projet, soit celui de recouvrer une

nécessité de réflexion sur le point de vue de la raison.

Comme le dit si bien Ionesco dans Le rois se meurt :

"Les deux choses sont vraies. Cela dépend du point
de vue" (lonesco, 1968, p. 126). ‘

"11 faut regarder des deux cdtés, regarde aussi du
mien" (Ionesco, 1968, p. 120).
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Comme nous l'explique Castoriadis, il ne s'agit pas de substituer
"}'art" comme vérité & le "rationalité" comme grande vérité immuable. Il
s'agit bien d'un équilibre ﬁui doit exister entre les deux aspects. Dans
notre société trop rationalisante, l'art nous permet justement de prendre
un temps de réflexion face & notre choix de société & saveur rationnel-
le. Nous nous devons de changer de point de vue afin de mettre en rap-
port uneé réflexion sur l'art et une cfitique de la société contemporai-
ne. Car, une critique de la conception artistique sur le plan strict de
la théorie de l'art n'est pas viable si elle ne s'aerticule pas, en méme
temps, sur une critique de la société moderne sur lé rationalité. Elle
ne serait pleinement pertinente puisque, comme nous l'ont démontré- en
‘partie les sociologues étudiés, cela aurait comme résﬁltat d'obtenir une
théorie sur 1l'idéologie artistique et non une réflexion globale du so-
cial. La conception de l'art, dgs cet instant, si détachée de son con-
texte, renvoie & une prise de position théorique et partielle et non plus
- & une remise en question conséquente de l'attitude de négativité de la
société moderne devant le domaine artistique. En conséquence de quoi,
1'intérét pour un tel travail n'existe que d'un point de vue idéaliate

qui. cherche & renouveler la pensée théorique.

Comme nous l'avions fait remarquer dans notre introduction, les
théories sociologiques (3) ont eu beaucoup de cohérence sur le plan pro-
prement théorique mais sont remises en question sur la plan de la prati-
que. an-pas.que l'art "pratigue" échappa;t totalement & leurs dis-
cours. .Toutéfqis, de telles cunséructions'glissent délibérément et sub-

tilement dans les dédales du réductionnisme si coutumier en sociologie.
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Le probleéme central de 1'étude de l'art semble donc &tre celui de la
légitimation, de la participation et de l'adhésion concr2te de l'art & la
société sans pour autant 8tre réduit 2 un r8le ou une fonction spéecifi-
que. Nous croyons que les ceuvres d'art, la réflexion philosophique et
sociale sont lides. Leur ennemi commun est la norme, l'explication ra-
tionnelle qui guette. En ce sens, Castoriadis a bien réétabli ces
faits. Il démontre clairement l'existence de 1'imaginaire qui. dédouble
le monde et qui fait la spécificité de 1'humain. Un rééquilibre s'est
créé. La domination rationnelle sur l'homme et sur la nature est démys-
tifiée. L'imaginaire, 1l'art est réétabli du moins théoriquement. Remise
en question th€orique, rééquilibre théorique qui. pourrait bien phanger
nos perceptions puisque l'aliénation due au rationalisme est démontrée.
La prise de position concrdte qui reste 3 accomplir en suciolo&}é:ﬁpaf
exemple, serait de réétablir la'subjectivité du chercheur. De renégocier
notre conception sociale par les aspects qui le constituent, entre autre

par l'art.

Francastel nous disait que 1l'art était 1'un des domaines explora-
teurs du social. Castoriadis franchit cette étape podr nous conduire
encore plus loin en réadaptant tous les éléments subjectifs qui

influencent notre vécu soit; le hasard, 1'émotif, ..., ainsi que 1'art.

Puissions-nous enfin reconnaftre simplement la totalité de la socié-
té afin de mieux la comprendre. Non pas pour 1'expliquer & tout prix

mais pour la percevoir dans sa globalité.

AN
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CONCLUSIGN

Effets théorigques et pratiques

Comment conclure. Rien ne serait plus contraire & notre perspective

que l'idée de proposer une théorie pour une nouvelle socinlogie de l'art.

A la Fin de cette démarche intellectuelle, nous arrivons & la con-
clusion simple qu'il faut légitimer un espace propre 3 l'srt. D'autres
conclusions pourraient &tre tirées mais & quel prix! Le cheminement que
nous venons deIFaire en est beaucoup plus un de mise en garde contre le
réductionnisme si Fréquent dans 1l'étude sociologique de l'art qu'un che-
minement menant expressément & une nouvelle réponse figée. Il y a pour-
tant dans cette thdse une certaine unité, un certain choix de réflexions
pour ce phénomdne aussi ouvert et imprévisible que celui de la création
artistique. Il serait peut-8tre de mise de répondre aux guestions du
début de fagon 3 réexaminer notre choix de parcours intellectuel. Il va
sans dire qu'il n'est pas question pour-nous de figer ce qui est en
mouvement, de clﬁtureL ce qui demeure uuvert; mais de simplement recons-
tituer notre réFlexionf Pour ce faire, procédons par étapes.

/
s

Premitrement, l'hyhuthése.de base de cette thdse a sévoir si on doit
légitimer le discours des théories sociologiques en art; a £té amplement
démontrée. Notons que, tel que présenté dans notré introduction, nous
entendons ici par légitimer le= discours des théories en art, le fait deJ
respecter la nature d'un tel domaine soif la vitalité,!' la mobiliéé ﬂe

1'art {ceci selon la perspective de Castori%dis). En partant goﬁé de nos

|
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prémisses de base, nous avons examiné si effectivement les théories

sociologiques respectaient leur sujet d'étude.

Coﬁme nous l'avons vu dens le premier chapitre, la théorie de
Francastel nous apparait éclairante. Elle donne de bons outils comme
premigre piste de réflexion mais elle possdde ses propres limites. Elle
ne vise qu'ad constater l'autonomie de l'art au détriment d'une conception
plus dynamique. &n ce sens, l'intérét de cette démarche se limite & la
démonstration que Francastel exécute lors de son exblication.de 1'art

comme fait social autonome. Cette démonstration n'est toutefois pas sans

importance, cer il va sans dire que sans cette précision une réflexion’

sociologique sur l'art ne peut exister.

Duvignaud nous aide & faire la lumidre sur l'aspect mouvant, chan-
geant dé.l'artt Comme nous avons remarqué, sa perception de l'art, ou
plutét, de sa fonction permettait de reconnaitre les différents visages
de l'art selon les contextes sociaux. Mais cette reconnaissance ée
réalise au prix d'une perception plus réductionniste. Chez Duvignaud
l'art est considéré avant tout par la fonction qu'ii exerce dang
1'ensemble {de la société). Dis lors, si l'art n'est pns'défini explici-
tement comme pensée autﬁnome, distincte des autres formes de savoir, il
est souvent r%duit a4 n'étre que 1'effet sedondaire dé faits sociaux
(&conomie, ﬁolitique, religion) qui eux sont reconnus comme autonomes.
La ’ﬁhéorie de Duvignaud confirme ainsi par la négative 1'importance

fhéorique des observations posées par Francastel, soit la nécessité de
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postuler l'autonomie de l'art. Par ailleurs, notons que Duvignaud émet
éyalement des mises en garde contre des chasse gardées. En effectuant
ces démystifications salutaires, il rend l'art accessible & une discipli-
ne telle la sociologie qui, afin de bien saisir son sujet, doit l'inclure
dans la vie sociale concrite des gens, i.e., Duvignaud démystifie 1l'art
en tant qu'essence divine ou intouchable pour le considérer comme un fait
social. A notre avis, la théorie de Duvignaud gagne surtout son intérét
par cette mise au point nécessaire & la bonne compréhension de 1'art. Il
va sans dire que sans ces démystifications la philosophie et 1l'histoire

auraient. encore l'exclusivité de 1l'étude du domaine artistique.

Dans un troisi®me moment, Pierre Bourdieu pose aussi des interroga-
tions pertinentes. Sa proposition de considérer 1'art selon les classes
sociales et 1'éducation met en perspective toute la complexité et la
richesse'delce domaine. Bourdieu qui, trés brillamment, tente statisti-
quement de cerner l'utilisation de 1'art confirme , comme il le fallait,
le vapport étroit entre réalité sociale et art. Preuves a l'appui, et
par une réflexion théorique sur la différenciation sociale, il nous fait
découvrir toute la mobilité de l'art. Il ne parvient toutefois qu'en
partie 3 expliquer 1l'art. Bien que soigneusement pensée, sa théorie
dépasse peu l'snalyse de l'utilisation sociele de 1€:}t. Refusant
d'étudier 1l'art dans sa spécificité il oublie que l'art n'est pas cerna-
ble, c'est-d-dire qu'il ne peut étre compris dans sa globalité a l'inté-
rieur d'une théorie de la lutte des classes. Il nous faut toutefbis

retenir que 1'art peut et participe au maintien de l;ordre social.
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Contre qui cependant, l'art se défile souvent pour devenir tout uautre.

Bourdieu aide donc A saisir la pluralité sociale du domaine artistiyue.

La revue de trois grands courants sociclogiques, le structuralisme,
le fonctionnalisme et le marxisme (en partie), nous a conduit & se poser
une autre question : la méthode sociologique serait-elle trop réduction-
niste de par sa nature, pour comprendre ou plutdt appréhender un phéno-
meéne comme celui des arts?! La réponse, deuxidme étspe de notre chemine-
ment, semble &tre oui en grande partie. Les limites mémes du discours
sociolagique 1'ont prouvé dans nos premiers chapitres. Afin de compléter
cette réponse, nous somme allés chercher une autre voie; les ﬁhilosophea.
penseurs du' social. Cette-  étape dans notre cheminement nous ouvre la

porte, nous permettant de sortir du réductionnisme de la méthode socio-

logique.

En ce sens, par le biais de Marcuse, nous avons introduit des con-

- .cepts hors du champ de la rationalité et du principe de rendement. - Ce

cheminement nous & permis de mieux comprendre que plusieurs perceptions
du social sont possibles. Par exemple, au principe de réalité issu du
rationalisme qui, selon Marcuse, apparait aujourd'hui comme dominant et
aliénateur, on peut opposer{l'art comme nouveau principe de plaisir. Ce
dernier étant alors pergu comme agent libéreteur du social. Lé principe
de plaisir, le ¢a, l'art ... devient ainsi un des moyené pour contrer le
~ ‘monde de froideur, d'egploitétion, de sur-exploitation devrais-je dire.

Marcuse @ le mérite d'ouvrir les portes sur des conceptions qui ne nous
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sont pas familidres. Vivant actuellement dans une réalité dominée par le
principe de rendement, nous n'avons pas spontanément l'impression qu'un
autre mode de pensée est possible. Marcuse nous y introduit et permet
enfin d'ouvrir les frontidres du domaine des arts. Son discours prend
toute sa légitimité dans cette ouverture d'esprit, dans cette remise en

question des valeurs sociales établies.

Cette prise de position permet & Castoriadis, dernier chapitre, de
compléter le tout en émettant & son tour ses réserves sur le mode de pen-
sdée rationnel. La pensée rationnelle, voulant tout expliquer, a voulu
évacuer le domaine des arts ou plut8t, dans la conception de Cestoriadis,
l‘imaginaire social. Aspect de la société qui y est inhérent, constitu-
tive méme de celle~-ci, i'imaginaire social est nié ou pthat falsifié en
ce moment. Comme nous l'avons vu, Castoriadis démontre que l'imeginaire
est actuellement un imaginaire dﬁ ?gtionnel. La société actuelle s'est
créde. un mythe du rationnel qui croit pouvoir exclure tout aspect de vie .
intérieure, toute subjectivité. La prise de conécience gque nous permet-
tent cés deux derniers auteurs est en fait une remise en question du mon-
de rationne}, remise en question ay centre de laquelle est la dimension
artistique, créatric; de la condiﬁio& humaine. ‘Remise en question que
nos sociologues prétendaient avoir effectuée autour des années soixante.
- Mais, étant dgmeuré trop pr2s de la méthodolngie traditionnelle_en socib;
 logie, il oné, seﬁble-t-il, dévié de leur mission. Expliquons:pluéré

fond cet élément.
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Si l'on fait une remise en question du monde de froideur de la
science, comment penser y répondre par des catégorisations et des expli-
cations? La conclusion qu'il nous est possible d'effectuer aujourd'hui,
a4 la lumidre de notre démarche, est que l'art n'a pas & &tre expliqué
mais seulement & &tre reconnu. Autrement dit, il faut considérer 'son
existence, son autonomie et la spécificité de sa forme de questionnement
sncial. Notre réalité sociale en tant que groupe distinct ne provient
pas seulement de la vie économique ou politique mais de la globalité de
la société. Par exemple, les différentes manifestations que l'on retrou-
ve dans le domaine des arts sont une source inépuisable de  questionne-

ments pour un renouveau de notre société et de nos valeurs ...

Les Fatégurisations‘de styles, d'étiquetage «+s+ peuvent servir aux
critiques artistiques ou amateurs d'art. En tant que sociologues, elles
apparaissent comme discutables, ou elles impuftent ﬁeu pour saisir le
portée rdéelle de l‘art'comme fait social autonome. L'essentiel du vou-
loir sociologique serait dés lors plutdt de répondre d'une fagon plus
sensible aux questions posées par le social. A ce titre, l'art devient
un outil de réflexion. Car, éomprendre ce qui se joue dans la création
c'est comprendre, en partie, comment se manifeste 1l'esprit novateur qui
caractérise si bien l'esptce humaine. Or donc, mis & part les domaines
tels que‘la politique, l'économique, le religieux ..., l'art questionne
et renouvelle aussi le social. Par le biais d'une réflexion sur l'grt,

le sociologue peut &tre en mesure de mieux cerner les problémes ou-mani-

festations sociales qui se déroulent devant lui. C'est sur cette conclu-
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sion que se termine notre démerche intellectuelle. Autrement dit, ce
n'est pas dans cette thdse qu'il faut chercher une réponse concréte pour
une nouvelle sociologie meis dans une réflexion, dans une exploration
plus vaste et plus globale du social. Nous n'avons ici que tenté de
débrouiller les pistes emm&lées dans ce domaine "des arts" pour en déga-
ger quelques lignes de force et certains enjeux. Ceci afin d'y voir plus

clair.

Une nouvelle étape s'ouvre & nous, celle de mettre 3 1'épreuve cette
nouvelle attitude de la sociologie vis-a-vis le domaine des arts. Il
nousj}aut entrer en contrct avec la création actuelle afin de poursuivre
cette réflexion. lCette proposition n'implique pas une réponse unique,
théorique, globalisante ... ce qui est clos déaqrmais. Au contraire,
nous pafions sur des réponses différencides qui n'apporteront pas une
solution mais une mobilité dans la réflexion rendant la subjectivité aux
chercheurs. Il s'agirait de traverser les différents champs du sociel,
' dé"les confronter, de les questionﬁer. Bref, de les éclairer l'un par
1'autre, sans prééendre y trouver la vérité mais une compréhension momen-

AR

tanée du social.
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RESUME

Dans cette th&se, nous avons voulu poser une réflexion sur la socio-
logie de l'art des années 1960 en Uccident. Pour ce-Faire, nous avons
examiné différentes théorles contemporalnes en 3001ologle de l'srt "dens
le but d'évaluer la légltlmlté de certains de ces discours. Nous avons
voulu montrer que 1l'un des présupposés les bius impbrfants de ces diffé-
rentes théories consistaih_é.postuLeﬁ:que 1'art reflete les situétiong
d'un groupe social, d'une époque; d;uneﬁcultgpeih un moment donné de son

histoire, ou encore, les idéologies et  (les hspirations.?es‘classes‘sqé

ciales, ce qui permet la réalisation de meésages spécifiques.

. . \ P .
, " SR - ,’-ﬂ/é'. i
a : s
| Mals ces théorles, malgré leur grande cohérence sut le plan propre-

i

| manf théorique, semblent mlses en cause, dans certains cas, lorsqu ellesu

R
sont mises en relatlon avec la .globalité dela BOClété Il Faut alors |

questlonner le rapport de la théorle socloluglque a ls cnmplexlté de la
vie soc1ale. A cet’ égard, nous avons montré a partir de l'hypothése que
l'art fait partie du 'tout d'une société (de son intelligence) comme com-

plément mais non comme effet, ni comme promoteur, que des théories qui

i

~posent l'art comme idéologie ou comme reflet réduisant’par le discours

théorique l'opération "réelle" de l'art. Il nous est apparu qu'en posant

- 1tart sur le plan de 1l'idéologie ou de l'interprétation du social, ces

théories rédlisent ce qu'elles devraient critiquer : le réductionnisme et

'
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la catégorisation, enfermement d'un art vivant dans une définition de

fonction, d'utilisation.

L'énonciation du discours sur l'art, si elle n'est pas '"revue" par
une réflexion plus créatrice, risque d'enfermer l'art dens les musées et
de passer & cdté de toute sa force guotidienne. C'est pourquoi, deuxidme
étape.de cette these, nous avons voulu questionner le rapport art/société
‘ de fagon & vouloir comprendre l'art sans l'expliquer & tout prix. En ce
' sens ol une analyse, comme celle de la pensée critique ou comme celle de

Cornélius Castoriadis, envisage Qne approche plus philosophique. 11 en

découle une appréhensjon critique du social ol }'art apparait comme un
2y o ,élément de remise en question, de redéfiqition des valeurs éteblies.
[ L'arE comme egent créateur fl'imaginaif; dans le sens de Castoriadis) qui
s' oppose en quelque sorte au rat:onallsme (ensembliste ldentltalre dans
)%,";3: | le sens de Cestoriedis) de notre sidcle. L'art, défini dés lors comme un -
‘ | élément‘ du quotidien, inhérent & notre vécu, sort des définitions
réductionniste; et apparaft comme un #&lément explorateur et informateur

Ve du social ou du changement social.

"C'est’ sur cette base d'analyse que nous vous présentons aujourd'hui cette
/ , ;

thdse gqui se veut un questionnement de lea légitimité des djscours

- socibldgidues en art par rapport & une approche que l'on pourbait

.
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yualifier de "critique"” dans le sens de nouvesu ou de plus sensible. La
questijon est lancée. Peut-il y avoir une sociologie de 1'art qui
respecte bien la vitalité de son sujet d'étude?! C'est-a-dire, une
sociologie de l'art dont les présupposés s'accorderaient avec ceux ﬁue
nous avons ¢&tablis comme légitime comme le rappelle Cornélius
Costoriadis, et de 1'élément innovateur et explorateur qu'il

reconnaissait. Cette mise au point est nécessaire puisque tout au long

de cette these les critiques et commentaires qui seront posés découlent

de la perspective que Castoriadis propose du social, de la rationalité et

dé 1'imaginaire. Donc, sur ce, débutons notre cheminement théorique en

ne perdant pas de vue notre orientation premidre soit; celle de percevoir

comne légitimes les discours qui quop033q£ 1'art comme un élément
' \ .

innovateur et explorateur du social. C
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