
Nous ne voyons pas ce que les œuvres nous montrent
parce que nous avons justement à chercher ce qu’elles in-
ventent, ce qu’elles nous font, comment elles transforment
le monde où nous vivons. Comment dire de la peinture
qu’elle se déploie dans la pensée•? que l’œuvre fait un
poème de la pensée, par le langage qu’elle suscite d’autres
sujets ? ce que ça change d’une culture ? En tant que sub-
jectivation, l’art change notre point
de vue et tient son historicité du pro-
visoire de la pensée. Ce qu’il pose
comme question de notre regard sur
les choses et sur les hommes fait lar-
gement l’inconnu de tout savoir, de
toute conviction de sa supériorité. 

L’art a t-il un sens, en dehors du
concept occidental qui fait de sa va-
leur une esthétique des colonies•?
L’appellation culturelle des « arts pre-
miers », situe le discours de l’art dans
l’arrogance rationaliste du mondia-
lisme occidental. Le discours homo-
gène de la société de consommation
et du rationalisme technologique en-
globe la pensée sauvage du tribal, de
l’ethnique, la pensée de l’hétérogène

« premier » ou « primitif ». L’un pense l’autre : l’identité
dominante mondiale pense le sauvage de la pensée. C’est la
logique occidentale de l’œuvre et sa théorie primitiviste du
sujet. La société interprète la signification du sujet dans ses
moindres représentations, comme mode de valorisation
narcissique de son identité dominante. « Le primitivisme
est une invention de la modernité, en même temps que lui-

même invente la modernité :
‘’Notre sens contemporain de
l’art primitif, largement syno-
nyme des objets tribaux, est stric-
tement une définition du
vingtième siècle’’. »1 reprend Me-
schonnnic à William Rubin. Au-
trement dit, l’art africain n’existe
pas ailleurs que dans la culture
occidentale qui a donné naissance
à son discours. Il est la pensée de
l’homme de l’art occidental,
d’une seule identité ; il fait son
propre étranger et transcende
l’altérité. Il est son propre corps
physique et symbolique à la fois.
L’esthétique accroît ce malen-
tendu.  

On conçoit que l’œuvre d’un artiste constitue un pari sur les
aspects futurs de l’existence. Si notre substance nous était réel-
lement donnée, là, à portée de la main, sans doute ne nous pro-
jetterions-nous pas au-delà de ce qui nous contraint. Mais nous
sommes insuffisants à nous-mêmes. Nous en appelons à ce qui
n’est pas encore.

Jean Duvignaud, Sociologie de l’art,1967, p. 175-176.



L’esthétique impose en même temps que sa conception
de la mondialisation, une synchronisation des rapports his-
toriques et sociaux. La culturalisation démocratique de la
société, l’uniformisation de la société dans le temps réel,
supposent un rapport transformé du temps de la vie so-
ciale dans celui du réalisme économique et politique. L’es-
thétique informe le regard de cette transformation des
œuvres dans le temps réel. De même que l’actualité de la
critique insuffle le contemporain aux œuvres d’art. Mais
la critique déborde l’institution de son discours. Au delà
de l’évaluation des œuvres dont elle fait le jugement, la
critique suscite l’historicité et le social de l’art ; une pen-
sée qui fait de la valeur des œuvres, la recherche d’une
manière de penser. 

Il ne s’agit pas seulement, pour la critique de construire
un consensus sur la valeur ou non des œuvres d’art ; de
fonder une communauté immuable de l’art : « ce fameux
débat sur le caractère consensuel et donc pervers de la cri-
tique en cache un autre au regard de la ‘’critique des cri-
tiques’’, apparaît secondaire »2 ; c’est celui de la légitimité
même de la critique à faire l’interprétation et la valeur des
œuvres d’art.  

La domination de la critique, son activité sociale com-
plexe, dans la compréhension sociale de l’art, va plus loin
même, puisqu’elle peut faire le sens de l’art sans intégrer
dans son discours l’analyse d’une œuvre : « Le trauma-
tisme duchampien, largement
évoqué dans la ‘’crise’’ récente
– prétexte à gloses diverses
dans le ‘’monde de l’art’’ pari-
sien – n’affecte qu’une partie
infime de l’ensemble de la
création plastique des vingt
dernière années. En revanche,
cette controverse a montré de
façon caricaturale, qu’il était
possible de discourir sans l’art
[sans les œuvres] sans jamais
analyser une seule œuvre, sans
même en faire mention et, au
demeurant, sans convier les ar-
tistes [...] à s’exprimer. »3 La
dématérialisation des œuvres
aurait-elle des conséquences

jusqu’à perdre dans le dis-
cours la consistance du regard
du sujet qui les transforme?  

Et au demeurant, que
transforme une œuvre d’art
de la pensée•? Qu’est ce qui
fait sa réalité sociale ? La cri-
tique se réduit-elle seulement
à un processus d’évaluation
des œuvres ou tient elle un
rôle déterminant dans l’in-
vention même de l’art. La critique fait-elle le temps réel
de l’œuvre•? C’est-à-dire quel liens envisager entre œuvre
et discours entre art et langage ? 

On voit bien la critique s’agiter ici et là, promouvoir
dans sa rhétorique les signes d’une raison du sujet, faire la
valeur des œuvres d’art. La critique communique, in-
forme, situe les œuvres par rapport à l’opinion et l’opi-
nion par rapport aux œuvres. En même temps la critique
structure la pensée des œuvres. Elle dit, dans la manière de
la raison qui fait l’ordre de sa pensée, comment et ce qu’il
faut penser avec les œuvres. Mode d’emploi du discours
de la raison, la critique fait la médiation culturelle de son
institution et de sa reconnaissance avec les œuvres. La
« médiation culturelle » : une des nouvelles alvéoles de la

supériorité de la société sur le sujet
qui fait de la critique le discours bi-
naire du in et du out de la valeur.  

La critique recycle les signes de son
institution ; elle valorise les critères
de sa représentation. Ainsi, il y a un
art de la critique, comme il y a un
prix de la critique et des critiques.
Elle est complaisante parce qu’elle a
à plaire et à faire plaire : son esthé-
tique compte autant que sa philoso-
phie. Son intelligence est du temps
réel : elle colle à son époque, à sa pro-
pre survie. Il y a une sorte de critique
qui est devenue une manière de ven-
dre qui n’est plus la critique mais
l’opinion. La critique avise sur la sé-
paration apriorique qu’elle considère



entre l’œuvre d’art et sa signi-
fication, entre sujet et société.
Elle connaît ses critères.    

L’institution de la critique
est historique, philolog ique,
relig ieuse, culturelle mais
aussi économique et poli-
tique, la situation de l’éthique
dans le politique : démocra-
tique. La critique a cet aspect
double de l’exutoire et du

contrôle : la « minute de la haine » comme principe d’or-
ganisation et d’assimilation du consentement politique,
emballement du rythme cardiaque à la vitesse des images,
à la vitesse de l’ellipse, juste ce qu’il faut pour bloquer le
continu de la pensée, pour attirer, tenir l’identité de l’in-
térieur – atteindre l’inconscient, garder l’inconnu au sa-
voir. La critique émet des slogans, les unités d’un système
unique de sa pensée. Renforce l’évidence de sa pensée. Or-
chestre sa puissance dans cette brutale parallaxe de la
conscience, une extériorité feinte, un métier. 

Les signes, parce que c’est la logique de son employeur,
c’est son cash ; l’utilitarisme du sujet, la logique discontinu
de son regard sur les choses pour préserver la direction
prise, sa métaphysique, sa tradition, son maintien de l’or-
dre contre l’inconnu ; envahisseur de l’ordre donné du
sens. La religion de l’ordre, les or-
dres religieux, les polices du lan-
gage ; le dépôt légal du sujet et de
ses écritures tient au contrôle de la
pensée. L’inconnu est ici à géomé-
trie fatale. L’ordre de la domination
économique pour lequel toute la
culture et tout le social travaillent. 

Parler de « raison du sujet », voilà
qui semble a priori contradictoire ;
dans un monde où il est accordé
peu de crédit à la raison du sujet, le
sujet dont on parle est assurément
celui de la neutralisation de sa rai-
son dans le sens commun de l’indi-
vidu. Le sujet, dans le déguisement
de l‘individu, apparaît comme une
garantie de bonne conduite. Cette

critique est généralement attendue là où ses représenta-
tions traditionnelles en font un genre et, par-là même, une
activité normative ; un mode d’intégration politique. Au-
jourd’hui, Télérama, la Fnac et bien d’autres voudraient
laisser entendre que la culture qu’ils représentent n’a pas
seulement pour but de vendre l’économie dans son entier.
Ceux-là mêmes qui font la marchandisation de la culture
pensent faire de la critique un contrepoint moral des va-
leurs de domination, un mode de distinction individuelle
et de valorisation collective. Difficile de s’en tenir à pa-
reille promesse : comment le culturel peut-il constituer
l’assomption positive du marché par la transformation de
la valeur économique en questionnement moral ? La « cul-
ture de la consommation » peut-elle revendiquer la cul-
ture comme enjeu éthique et critique des valeurs
instituées par la société tout en servant la valeur écono-
mique? Y a-t-il ici une contradiction à tenir qui échappe
aux discours unifiants de la domination épistémologique
? Peut-on attendre des œuvres autre chose que le pâle re-
flet de cette domination ?  

« A son échelle et au sein du secteur artistique, la cri-
tique et aussi une institution régulatrice : elle impose/pro-
pose ses vues sur les expositions, œuvres et ouvrages
soumis au publics, elle participe à la distribution de ré-
compense (bon article, éloges, prix avec jury...) et des

sanctions (silence, articles né-
gatifs...), à la production de la
valeur des biens. Elle est, à sa
manière,  une ‘’banque de cré-
dit’’. On peut se référer au pas-
sage très suggestif de Pierre
Bourdieu quand il file l’analo-
gie monétaire dans sa descrip-
tion du champ artistique : ‘’Il
faudrait reconstituer la circula-
tion des innombrables actes de
crédit qui  s’échangent entre
tous les agents engagés dans le
champ artistique’’. »4

Ce que l’économique fait des
œuvres d’art révèle sa concep-
tion de la valeur ; de même ce



que fait une société du sujet. L’univers social qui consti-
tue le marché de l’art en montre long sur la signification
de l’œuvre d’art : sur la conception de la valeur telle
qu’elle signifie les rapports entre sujet et société : « Un ta-
bleau indique l’escalade des sommes d’argent, décliné
dans des devises diverses, marque de la suprême interna-
tionalité de l’événement. […] Les enchères défilent à
grande vitesse. Lorsque la barre des dix millions de dol-
lars est dépassée, la tension monte, accompagnée de ru-
meur dans la salle. Mais il ne faut pas se leurrer. Le public
n’est pas intelligent.  À ce moment précis, il ne cherche
pas une ‘’justice’’ du prix mais une performance finan-
cière. Il attend le sensationnel, […] et lorsque le marteau
tombe à l’annonce de l’énorme adjudication, il est suivi
d’un tonnerre d’applaudissement »5. Sans doute jouer sur
les deux sens du mot « tableau », entre l’affichage des en-
chères et l’image picturale révèle-t-il, avec encore plus de
prégnance, l’équivoque historique entre l’œuvre d’art et le
marché. Le tableau, réduit à l’information, perd l’indéfini
qu’il fait du connaître ; au lieu de l’inconnu de la valeur,
il fixe la valeur. L’œuvre d’art vaut pour elle-même, c’est-
à-dire qu’elle renvoie à son propre sujet, autrement que
comme objet ; pour ce qu’elle implique d’une relation à
la valeur ; pour ce qu’elle signifie en tant qu’œuvre d’art
du rapport entre sujet et société. La mise en scène de la
valeur de l’œuvre d’art réalise la performance esthétique.

L’œuvre d’art vaut par ce
qu’elle signifie d’une situation
critique de la valeur, par la
mise en question du monde
donné comme représentation
normative ; elle n’est pas seu-
lement un document histo-
rique ou un objet reflétant le
caractère d’une culture. Elle
n’est pas réductible à la créa-
tion d’un artiste ou au juge-
ment de goût d’une société.
Elle est critique d’être une si-
gnification en question ; de
produire l’enjeu de sa signifi-
cation propre comme inven-
tion d’un rapport inédit entre
sujet et société, d’être histo-

rique et sociale dans et par ce
qu’elle transforme ensemble
du sujet et de la société dans
le langage. L’œuvre d’art
n’est pas que le spectacle
d’un narcissisme culturel
exacerbé par l’émotion es-
thétique. Elle n’est pas la réi-
fication sociale de la
psychologie d’un sujet qu’il
soit artiste ou public-specta-
teur. L’œuvre d’art a une valeur critique transsubjective
qui fait du monde donné non plus le monde connu mais
le problème d’un inconnu de sa valeur et de sa significa-
tion comme devenir ; c’est-à-dire comme transformation
et comme invention de la société par un sujet, par l’in-
vention historique d’un sujet collectivement par d’autres
sujets. L’œuvre d’art est critique tant qu’elle fait l’inven-
tion de la société dans la situation critique d’autres sujets ;
sa valeur est d’agir dans le langage d’autres sujets, la trans-
formation d’une culture. 

Comme la peinture impressionniste a construit la re-
présentation du monde de la fin du XIXème siècle
comme un problème spécifique de notre époque, elle a
changé simultanément notre conception du sujet et sa
perception du monde. C’est un ensemble d’œuvre d’où

s’est développée une pensée du
sujet. L’impressionnisme nous a ap-
pris à voir, à inventer et à penser au-
trement que de manière analogique
ou mimétique, à voir « la peinture
entre les fleurs ». C’est ce que la
peinture a appris du poème, ce que
le voir a appris du langage, ce que la
société apprend par la transforma-
tion d’un sujet. Et dans ces rapports,
le discours historique organise les
moyens de sa pensée, les moyens de
sa critique et de la théorie comme
recherche continue d’une nouvelle
conception de l’inconnu, un in-
connu de la pensée à venir ; un in-
connu du langage pour donner à
penser la transformation du monde



dans la transformation du
voir dans le langage qui fait
le voir d’autres sujets. La
peinture a cette force de
transformation critique qui
fait de la perception du
monde, la transformation du
sujet dans le langage. L’im-
pressionnisme déclenche ou-
vertement la question de
l’inconnu du sujet, la ques-

tion du monde intériorisé par le sujet, la question d’un in-
conscient au sens de l’activité d’un inconnu ; il pose la
question de la transformation du monde comme signifi-
cation d’un sujet. L’impressionnisme est un exemple ; ses
points de fuite sont autant l’abstraction, le conceptuel son
indéfinition critique de la philosophie que la question du
langage posée à l’œuvre d’art. Où l’art transforme encore
la théorie, comme un écueil épistémologique de toutes les
disciplines qui s’y collent : de constituer la situation crique
de la psychanalyse face à l’inconnu du sujet, de faire la ré-
sistance des théories sociologiques de la représentation,
de montrer la servilité de la philosophie face à  l’inconnu
théorique de son propre discours. 

Les enchères masquent cette si-
tuation critique. Parce que l’impré-
visible, aux enchères, réside dans la
fluctuation des cotes et les records
de prix. Si l’œuvre d’art est critique
pour le collectionneur, ce n’est pas
par la situation qu’elle problématise
d’une théorie de la société ou du
sujet. Si elle est critique, c’est de
procurer la sensation d’une instabi-
lité de sa valeur dans le registre éco-
nomique ; c’est de spéculer et de
jouer l’économique dans le sujet et
de conférer ainsi au sujet un effet
d’incertitude de la valeur écono-
mique. Il s’agit de faire jouer la pré-
cession de l’humain dans le calcul,
de faire se converger vérité indivi-
duelle et légitimation culturelle de

la valeur. Le recours à l’œuvre d’art comme produit d’une
subjectivité particulière participe d’un sentiment d’hu-
manisation des valeurs collectives. En outre, ces effets de
sujet ont des conséquences diverses suivant la théorie du
sujet qu’on se donne. Non que les œuvres d’art s’oppo-
sent à l’économie ; au contraire elles montrent l’éthique
de sa théorie et de sa critique, sa politique du sujet.

Le sujet contribue, par la caution anthropologique qu’il
apporte à l’esthétique économique, à l’institution sociale
de la valeur. Il fait office ici de transformateur magique de
la métrique collective comme valeur d’ensemble. Or la
valeur du sujet est dans l’indéfinition qu’il constitue de la
société dans le langage, dans la recherche collective de la
société comme historicité. 

Dans l’esthétique sociale, le sujet corrobore, par l’ex-
pression de son intériorité, la société incorporée par le
sujet. C’est le point de vue sociologique des effets du
sujet. Sa théorie du sujet à la surface est complémentaire
de la profondeur philosophique de sa pensée ; signifié, si-
gnifiant le sujet dans le signe. Le sujet philosophique
constitue en ce sens les enjeux d’une ontologie de la va-
leur dans le système qui fait la rationalité sociale. Au réa-
lisme social correspond l’essence d’un sujet légitimant
l’institution de la valeur. Le sujet prétexte ici l’enjeu d’une
origine et d’un consensus collectif. Il vient légitimer les

choix idéologiques, théo-
riques et pratiques, éthiques
et politique d’une société
qui a déjà établi les normes
de sa reconnaissance ration-
nelle. Le choix théorique du
sujet, confirme en ce sens les
choix théoriques sociaux
faits au titre de la valeur. Le
choix des œuvres d’art valo-
risées socialement ne ressor-
tit pas complètement au
génie des artistes-sujets, mais
aussi à l’instrumentalisation
de la valeur comme mode de
conservation d’une domina-
tion. Ces enjeux sont pré-
supposés rationnels par les
théories dominantes qui font



la contemporanéité systématique du social et du sujet
dans le temps de la valeur économique. L’idéologie qui fa-
vorise la réduction de la notion de sujet à celle d’individu
constitue l’illusion d’un contrepoint à la morale du mar-
ché, l’illusion d’une situation critique de la logique éco-
nomique.   

Pour le marché, l’œuvre d’art constitue donc autant la
fixation idéologique d’une histoire que le simulacre d’un
pari sur l’avenir : le collectionneur-esthète parie sur ce qui
fera la tendance dominante de la valeur du lendemain ;
sur la construction du double sentiment d’un travail de
mémoire et d’un avenir à inventer, avenir d’une idéologie
toute tracée dans la domination de la valeur économique.
Le marché joue un rôle déterminant dans la conception
occidentale et moderniste d’une histoire culturelle. Ce qui
fait la difficulté de la critique. La culturalisation du mar-
ché et l’histoire spécifique qui en découle sont indisso-
ciables de la transformation d’une recherche de la valeur ;
avec tout le travail du sujet qui fait son invention sociale
dans les valeurs instituées par leur généralisation écono-
mique. « Les œuvres d’art ont toujours été des marchan-
dises », pense Roger Pouivet6 en bon ontologiste de l’art.
La pensée discontinue du sujet et de l’objet scelle en ce
sens le rapport mécanique du réalisme économique avec
l’abstraction du sujet dans le marché.  

Chaque pièce est unique
indissociablement du mo-
ment de sa vente : c’est-à-dire
indissociablement de la re-
connaissance qui fait la mise
en jeu économique de sa va-
leur. Ainsi, ce qui change, ce
n’est pas vraiment la valeur de
l’œuvre d’art, mais celle de sa
représentation dans un sys-
tème qui dicte la valeur au gré
des modes et des mouve-
ments d’admiration, au gré
des célébrations mais aussi des
nécessités du marché : « Le
cubisme chasse le fauvisme, et
la grammaire générative
chasse la grammaire structu-

rale ; et la pragmatique
chasse la générative, comme
un modèle de voiture celui
qui précède. Mais pas pour
les œuvres. Un poème de
Michaux ne chasse pas un
poème d’Apollinaire »7. Cet
exemple nous montre l’am-
biguïté de ce qui fait la va-
leur d’une œuvre d’art. Ce
qui fait une œuvre dans l’his-
toricité économique de la valeur de l’art, ce ne sont pas les
enjeux théoriques et critiques des œuvres qui se succè-
dent sous le marteau de l’adjudication. Ce sont les ventes
exceptionnelles qui font œuvre. Les records financiers ali-
mentent autant la réputation des acheteurs que des ven-
deurs. Les ventes fixent la renommée des organisateurs
dans celle des artistes, associent des galeries à des œuvres.
Comme le montre l’organisation de certains catalogues
d’exposition par ordre alphabétique de galeries. C’est l’or-
ganisation mondaine de l’œuvre d’art qui fait sa repré-
sentation. Ce que montre son inclusion comme objet
d’interprétation et de représentation, le temps retard du
sens institué sur l’œuvre d’art. L’économique, en consti-
tuant l’universalisme de la valeur, donne le sentiment que
l’œuvre d’art représente elle-même un peu de cette uni-

versalité qui fait la rencontre d’un
sujet singulier et de l’histoire, le sen-
timent de posséder à travers le mys-
tère de cette rencontre, un bout
d’humanité toute entière. L’œuvre
d’art, dans l’organisation du savoir
sémiotique qui fait l’universalisme
de sa valeur, est donc appréhendée
pour autre chose qu’elle même au
titre du pouvoir qu’elle représente
en tant que signe : pensée à travers
la notion d’artiste et les enjeux de sa
fortune sociale, l’œuvre d’art est in-
tégrée objectalement au système
qui détermine a priori sa valeur. La
socialité de l’œuvre d’art, ce qui fait
son réalisme historique et social, est
ainsi réalisée à l’intérieur des insti-



tutions qui font l’époque de
la valeur, en ce sens qu’elles
désignent une identité don-
née et non critique du rap-
port entre sujet et société.   

Dans le système des en-
chères, la valeur sociale de
l’œuvre d’art est principale-
ment reconnue pour sa capa-
cité à stimuler le marché de

l’art et à faire l’événement de la démesure économique
confirmant, ainsi, la domination du marché comme re-
présentation souveraine de la valeur. Les œuvres d’art font
une admiration qui leur est extérieure. Leur spectacle
n’est pas celui de la transformation sociale par l’invention
du sujet, mais celui de la conservation des valeurs domi-
nantes dans la transfiguration esthétique de la valeur éco-
nomique. On retrouve, maintenue dans l’esthétique de la
société contemporaine, l’effet de transcendance qui
constituait, à l’époque kantienne, l’autorité du beau dans
la nature ; effet de naturalisation, donc, de la société dans
la nature par l’esthétique.

Sur le modèle du romantisme littéraire, la démesure
économique des enchères trouve sa légitimité dans la tra-
dition qui consacre l’inspiration de l’artiste : l’infini méta-
physique de la valeur, la pureté
presque divine du sujet qui s’en dé-
gage, la présence collective-univer-
selle qu’elle signifie à l’esprit font le
modèle de son esthétique. L’ontolo-
gie purifie ici le réalisme du marché.
L’œuvre d’art fait l’épreuve de la
grandeur économique : elle consti-
tue une représentation symbolique
de la domination réelle. L’esthétique
détermine ainsi, dans son économie
de l’art, une pensée du politique :
par la médiation culturelle, la dé-
mocratisation de l’aristocratie des
Beaux-arts fait la démocratisation de
l’économique comme représenta-
tion de la grandeur politique. C’est
toute l’ambiguïté de la médiation

qui, dans le souci de traduire l’homogénéité culturelle,
perd la faculté d’une critique du politique par l’invention
du sujet. D’où l’esthétisation du sujet, l’esthétisation de
son point de vue, l’esthétisation du politique dans les cé-
lébrations de l’art et du souvenir, où l’esthétique de la
transparence économique vient finalement faire le dindon
de l’éthique, le dindon du sujet.    

Par la mise en valeur culturelle de l’historique et du so-
ciale, l’art participe pleinement à l’esthétisation des va-
leurs dominantes de la société. L’esthétique critique de
son propre discours ne produit que des effets théoriques,
un simulacre de la valeur. C’est le beau sans concept, l’art
discontinu du langage. L’émotion esthétique fait de l’art
une intériorité partagée, la rhétorique d’une époque ; avec
des effets d’autant plus grands qu’ils ont des causes mi-
nuscules : aux enchères, c’est l’effet d’un sujet de l’art qui,
sans théorie critique, vient distinguer l’humanisme libéral
et autres bienfaiteurs des Arts et des Lettres. Car l’esthé-
tique, c’est la politique à l’échelle de l’art totalisé dans ses
effets de médiation. C’est le style de l’époque, le jugement
de goût qui fait l’homme en temps réel conforme à une
modernité des valeurs instituées. C’est l’art intégré comme
tradition de pensée ; l’art incorporé comme valeur-norme
d’un idéal d‘identité collective. Parce qu’elle situe tout
l’art dans un système de valeurs géopolitiques prédéfinies :
où la domination sur « l’aujourd’hui » est aussi prédéter-

minée historiquement. Où
l’art des pays du tiers-monde
reste « premier », attaché par
l’origine à l’ethnographie de
sa valeur ; attaché à la repré-
sentation figurative d’une
économie de l’équivalence où
la valeur symbolique est an-
crées dans la valeur réelle des
choses. Tandis que l’art occi-
dental, contemporain depuis
avant l’antiquité – l’art de
l’histoire mondialisée, englo-
bante – a opéré depuis long-
temps son tournant
conceptuel. Son tournant lan-
gagier : sa domination histo-
rique, sa légitimité culturelle



sont dans les récits d’analyse du phénomène sociologique
et dans la philosophie de l’art. Ils situent l’individu-sujet,
l’hybride libéral de l’intérêt et du désir. S’y ajoute l’analyse
des motivations psychologiques, l’art du sujet malade. Le
réalisme économique fait le narrateur inconscient du récit
historique de la société sur le sujet. La dématérialisation
mutuelle du sujet et de la société dans l’œuvre d’art fonde
l’autorité du discours de l’art contemporain sur l’histoire
de l’art. Sa dématérialisation symbolique fait la condition
d’interprétation des autres arts. Il a fait de l’inflation de la
valeur symbolique par rapport à la valeur réelle la condi-
tion d’une esthétique de l’économie politique, où les arts
premiers font l’esthétisation de la vie primitive, le style
d’un ordre naturel des choses ; où les arts secondaires –
voire  postérieurs – serait de fait dans la supériorité tem-
porelle de l’analyse. Comment l’art nègre – généralement
sans nom – pourrait-il faire la théorie et la critique d’un
Manet ou d’un Van Gogh, si ce n’est comme influence es-
thétique ou exotisme de la manière ? Comment pourrait-
il avoir une écoute culturelle transformante de tout l’art,
dès lors que la culture occidentale de la valeur écono-
mique ne reconnaît pas à la culture africaine une capacité
de transformation historique et politique mondiale. C’est
le même sujet qui fait l’éthique du marché international
et l’art du primitif. Y a-t-il un concept d’« art » identique
dans toutes les cultures et dans toutes les langues ?   

L’esthétisation de la société
conditionne celle de l’art ; la
mise en scène des valeurs ins-
tituées organise la « société du
spectacle » en référence au
spectacle de l’art. La specta-
cularisation, l’esthétisation, la
généralisation de l’art dans les
effets économiques de la va-
leur font la neutralisation de
son activité critique. Ce qui
importe dans  ce ludibrium de
la valeur, ce n’est pas de poin-
ter une valeur juste de l’œu-
vre d’art ; c’est de mettre en
valeur l’idéologie de la domi-
nation économique à travers

la démesure financière qui
fait non seulement son infini
– les records d’enchère – ;
mais aussi son caractère im-
pensable, dérisoire et désin-
téressé de la valeur. En ce
sens, la valeur des œuvres
d’art constitue, par l’excès,
une dimension métaphy-
sique forte, un ancrage de la
société dans la légitimité on-
tologique que constitue à son égard l’œuvre d’art. Natha-
lie Heinich montre bien ce problème quand elle relève au
sujet de Van Gogh les enjeux d’une « théologie de la pré-
sence appliquée aux reliques »8 d’artiste. Lorsqu’elle parle
d’une « recherche de la personne en tant qu’elle est dé-
posée dans des objets » 9, elle souligne particulièrement
combien la relique situe la théorie de l’art dans la célé-
bration de l’artiste : les signes du corps de l’artiste confè-
rent à l’œuvre d’art une signification anthropologique
résiduelle du sujet ; il font de l’œuvre d’art le résultat
d’une production individuelle. Dans un univers dominé
par la valeur économique, la « réception » de l’œuvre d’art
sera ainsi fonction, en tant qu’objet, des enjeux idéolo-
giques et monétaires qui la déterminent : « la dimension
surnaturelle ou quasi magique du phénomène monétaire

[...] semble faire écho à ce qui, dans
la peinture elle-même, ressortirait à
une sorte de miracle – ce qui excé-
derait l’ordinaire des capacités hu-
maines... »10. L’intérêt des
collectionneurs pour les reliques
d’artiste situe précisément la ren-
contre de la valeur artistique et fi-
nancière sous les auspices du
théologique et de la sacralisation.
D’où les effets de démesure. Où ce
qui semble faire la confusion de la
valeur artistique et monétaire, la
réalisation d’un univers par l’autre,
constitue par ailleurs la légitimation
théorique du rapport entre réalisme
sociologique et ontologie de l’art.
« Reste alors à se demander si le sen-



timent de mystère n’est pas
comme la marque en creux
laissée par l’absence des va-
leurs objectives – puisqu’il
n’y a ‘’mystère’’ que s’il y a
croyance en l’indexation aux
valeurs ‘’naturelles’’ de l’art
et du marché »11. C’est bien
une théorie de la valeur que
constitue la légitimation his-
torique et sociale du rapport

entre art et marché. Où la valeur instrumentale de l’ar-
gent perd toute signification de culpabilité en se naturali-
sant dans « l’homme de l’art » dans et à travers les objets,
en humanisant tout le rapport à la valeur, y compris dans
la démesure théologico-économique qui justifie l’écart
entre les valeurs réelles et les valeurs symboliques.      

L’esthétisation de l’art et les acteurs sociaux qui font du
« monde de l’art » l’institution du jugement esthétique,
l’autorité de la critique qui fixe la valeur de l’œuvre d’art
dans l’expertise de l’objet, tout cela implique une dilution
de la capacité de l’art à constituer une politique du sujet
critique de la société. L’esthétique tient l’œuvre d’art pour
objet et c’est bien là qu’elle fait le problème de l’art : de
considérer l’œuvre comme un objet, elle fixe sa valeur. Et
si l’on se réfère à Georges Bataille, un tel transfert de va-
leur a des conséquences profondé-
ment idéologiques : « Le capitalisme
en un sens est un abandon sans ré-
serve à la chose »12. Ou encore, « une
société capitaliste en général réduit
l’humain à la chose (à la marchan-
dise) »13. Le traitement de la valeur
artistique en tant qu’objet, en tant
que chose, naturalise sa vocation
commerciale. L’activité de l’œuvre
d’art, réifiée dans la passivité de
l’objet, est ainsi fixée comme mar-
chandise. L’œuvre d’art déterminée
comme objet de sacralisation et de
valorisation sociales continue, d’une
certaine manière, à remplir la fonc-
tion symbolique de « butin ». Ainsi,
l’art prend historiquement sa valeur,

non seulement dans la posture d’une identité culturelle
idéalisée mais aussi dans ce qu’il marque des transactions
et des  mises en valeur du rang social. Il a une valeur mar-
chande effective en tant qu’objet, mais la valeur qu’il re-
présente est finalement somptuaire de la valeur. Et en
effet, Georges Bataille après Marcel Mauss l’avait bien vu
: la puissance d’une économie réside dans sa capacité
somptuaire, sur le modèle des échanges archaïques, à la
dépense symbolique « destiné à acquérir ou à maintenir
un rang. »14

Autrement dit, l’œuvre d’art qui prend sa valeur aux
enchères met difficilement à l’épreuve les critères qui font
sa consécration et sa reconnaissance sociale : « La logique
d’une économie marchande [...] est parfaitement ration-
nelle dans une économie de la ‘’consommation ostenta-
toire’’ selon Thorstein Veblen, puisqu’il y gagne
[l’acheteur], en même temps qu’une œuvre d’art, une po-
sition exceptionnelle15. Il y a bien une logique qui préside
et qui organise la valeur de l’œuvre d’art comme une
condition de valorisation et de légitimation sociale. La di-
mension esthétique de l’art, sa force spectaculaire, va dans
le sens de ce caractère somptuaire de la logique écono-
mique. 

Ce n’est donc pas du côté du marché de l’art que
nous pourrions envisager l’art critique des représentations
dominantes de la société. Le marché de l’art, en effet,

confère aux œuvres une va-
leur de consécration plutôt
que de problématisation so-
ciale. Notamment il contri-
bue, comme le souligne
Nathalie Heinich à propos de
Van Gogh, à un temps du pè-
lerinage, et des hommages
multiples rendus au sacrifié16,
à un temps où l’art, plus que
jamais, fait la démonstration
de la capacité somptuaire de
la valeur économique. L‘art
ne s’oppose pas, en ce sens, à
l’économique ; comme si d’un
côté l’art incarnait un huma-
nisme de la valeur et l’écono-
mique son versant utilitariste



et mercantile. Il y a, au contraire, transformation de l’un
par l’autre. L’enchère est un lieu de transfert entre la va-
leur esthétique de l’œuvre d’art et la valeur économique.
« L’enchère, ce creuset où les valeurs s’échangent, où va-
leur économique, valeur/signe et valeur symbolique trans-
fusent selon une règle du jeu, peut être considérée comme
une matrice idéologique – un des hauts lieux de l’ÉCO-
NOMIE POLITIQUE DU SIGNE. »17. D’où la désesthé-
tisation nécessaire de l’art, pour retrouver ce qu’il
constitue comme problème d’une historicité du sujet.      

L’art, institutionnellement, est inclus dans le marché de
l’art. Il est d’abord un commerce avant d’être une esthé-
tique ou le questionnement d’une culture ; c’est une ca-
pacité somptuaire de la valeur, un patrimoine plutôt que
l’expression d’un rapport historique problématique entre
sujet et société. L’art satisfait à la reconnaissance au lieu de
stimuler l’expérience d’un inconnu encore à venir. Voilà
qui étonne peu, d’une politique de l’identité qui passe son
temps à se chercher dans le regard d’une libéralisation es-
thétique. La valeur économique neutralise toutes les
contradictions qui font de l’art un problème en privilé-
giant son interprétation comme objet et donc comme va-
leur d’échange. En outre, ce qui est représenté par le
marché s’inspire, avec une complaisance peu critique, des
anciennes théories marxistes du reflet qui fixaient les œu-
vres d’art comme autant de
représentations données de la
société.Finalement les consor-
tiums de l’esthétique libérale
impliquent le consensus cul-
turel, l’aplanissement théo-
rique des dualismes comme
unique direction politique de
la pensée : entre les valeurs du
marché et l’idéalisme démo-
cratique d’une société dont la
valeur serait fondée dans le
spectacle du débat perma-
nent. Ne s’agit-il pas ici de
faire le show de la liberté
d’expression et de la pluralité
de pensée pour vanter la so-
ciété comme unique produit

de la réalité collective, vanter la version historique des
vainqueurs, vanter l’épistémologie incritique de la sépara-
tion du réel et du langage•? L’épistémologie fait le modèle
théorique de ce chantage-convergence des opinions : celui
d’une pensée planifiée dans l’unité métaphysique de la
tradition et du rationalisme, fondée dans la vérité aprio-
rique du bonheur de quelques uns comme condition et
intérêt du bonheur de tous. Quel que soit le monothéisme
de ce bonheur, l’économie opère le grand rassemblement
de l’idéologie et de la métaphysique, du désir et de l’inté-
rêt. Il n’y a pas d’extériorité théorique et pratique à la
mondialisation de la pensée. À la mondialisation occiden-
tale reste le tiers-monde, celui du monde de la non-per-
sonne en opposition à l’univers du tout communicationnel
dont « je / tu » – qui fait, pour Émile Benveniste, la rela-
tion dans le langage – constitue ici le modèle d’une inter-
action apriorique entre les sujets, le modèle d’une
solidarité historique et sociale qui irait de soi. En référence
à la relation de personne chez Benveniste, la notion même
de « tiers-monde » fait ici une extériorité radicale au lan-
gage, extériorité radicale du sujet au monde, du contrôle
médiatique et des représentations dominantes du pouvoir
et de la valeur. 

Ainsi pensée dans la domination du monde donné, l’is-
sue de la critique est incertaine, minoritaire, insignifiante,
sujette elle-même à la colonisation de l’inconnu et de

l’imprévisible, au calcul, à la statis-
tique, aux divinations, aux contrôles
de tous ordres politiques, culturels,
historiques, religieux, etc.  

En outre, l’œuvre d’art sert ici la
construction d’un autre mythe que
le sien : celui d’un infini métaphy-
sique de la valeur économique, réa-
lisé, objectivé, spectacularisé,
esthétisé, médiatisé dans la catégo-
rie culturelle qui fait se converger
l’art et le marché. Il y a bien une ac-
tivité réciproque du marché de l’art
et des œuvres d’art, une perception
esthétisée de la transformation du
monde de la finance dans le monde
de l’art , un transfert d’universalité
et de grandeur qui fait l’axiologie du



monde dans son ensemble. Où comme le constate Ben-
hamou-Huet, « dans la lutte interne qui anime le mariage
contre nature entre le marché et l’art, c’est l’argent qui a
pris le dessus. »18

Constatant de la visibilité évidente de la critique, là n’est
pas le problème. La critique, comme l’éthique pullulent
dans les discours de justification et d’intégration. C’est ce
que peuvent l’éthique et la critique qui nous intéresse ;
l’activité de la critique comme transformateur
de la pensée, comme réalisation d’une éthique
du politique, en tant que capacité d’agir et
d’invention historique, en tant que mise à
l’épreuve théorique et pratique des représen-
tations sociales entre elles : comment l’art in-
quiète le politiqueou non ? comment lathéorie
se fait ailleurs que dans le scientifique ? Ce que
l’économique pourrait devoir à la bonté ? Ce

qu’inspirent les modèles d’invention poétiques aux ma-
nières de faire des différents champs scientifiques ? Com-
ment un poème déborde du langage pour faire la société
dans le sujet ? Penser le connu à partir de l’inconnu et non
seulement l’inverse ; le silence spécifique au langage qui,
dans son rapport au réel, ne s’arrête pas aux mots fait l’in-
connu du sujet, le poème de tout le langage, la société en
train de se faire avec le sujet qui la parle. Le langage est

d’abord tout cet inconnu, ce que nous savons
sans le dire, ce que nous ne savons pas dire, ce
que nous ne saurons jamais dire, ce que nous
disons.
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