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    Présentation

    L’art contemporain doit être interrogé dans sa logique globale, au-delà de la pluralité de ses productions. Il peut ainsi être envisagé comme un style artistique homogène, dont les déclinaisons s’effectuent sur un fonds mythologique, qui ne saurait être compris indépendamment des transformations sociales et culturelles des sociétés dans lesquelles il s’inscrit.

Plus qu’une histoire de l’art, ce livre propose donc une genèse de l’art contemporain, depuis la fin de la Seconde Guerre mondiale jusqu’à nos jours. Il s’articule en deux parties, l’une historique, l’autre esthétique, pour envisager la question d’un point de vue à la fois extérieur (celui de l’historien et du philosophe) et intérieur (celui du critique d’art et de l’esthéticien).
Il propose ainsi une reconstitution du monde de l’art dans lequel l’œuvre n’est qu’une étape, dans le cadre plus vaste d’une dynamique sociale, économique et politique. L’analyse de la symbolique des pièces, des actes qui les valorisent et des discours qui les soutiennent, permet de poser les bases d’une sociologie de l’esprit du monde de l’art, en perspective avec l’évolution générale des sociétés occidentales. L’enjeu de cet ouvrage consiste alors à penser l’esthétique de l’art contemporain dans sa relation avec le devenir d’une économie politique globalisée.
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Préface


Une genèse du concept d’« art contemporain »
Comprendre les productions d’« art contemporain » suppose généralement la référence à un code esthétique particulier. Ce code n’est lui-même qu’un moment dans une logique sociale plus large. Cette logique sociale est le concept d’« art contemporain ». Ce concept s’exprime en moments distincts. La signification de ces moments est immanente à la logique sociale, c’est-à-dire aux interrelations pratiques qui tissent le monde de l’« art ». Chaque fois le sens est expression du concept. L’objet de notre analyse est d’en suivre le parcours.

Notre analyse est hégélienne et marxiste. Elle est tributaire des apports que Georges Lukacs, Lucien Goldmann et Michel Clouscard ont fournis à cette tradition de pensée [1] . Aussi notre démarche ne consiste pas uniquement en l’établissement d’une « histoire de l’art » entendue comme explicitation de caractères plastiques qui, en regard de déterminations historiques variées, constituent un style cohérent. Certes, l’« art contemporain », dans la pluralité et la succession des pièces qui lui sont indexées, est bien un style. Mais l’explicitation de ce style est insuffisante à l’analyse de l’« art contemporain » comme concept, c’est-à-dire comme développement de significations exprimées selon l’évolution historique d’une structure sociale, dont la pièce elle-même n’est qu’une étape.

Parce que nous analysons cette structure sociale, notre démarche peut être comprise comme une sociologie. Cependant, nous montrerons au cours de cette introduction, et de nouveau au cours de cet ouvrage, combien notre méthode est distante de celle de la sociologie néokantienne. Précisons pour l’instant que notre démarche propose une explicitation matérialiste du concept tel que les acteurs sociaux en expriment, par la pratique, les significations immanentes. Cette histoire matérialiste est donc histoire sociale, définie en relation à l’évolution d’un ensemble de production et de consommation.

La catégorie d’ensemble de production-consommation se substitue à celle, hégélienne, du Tout. De cette substitution procède un gain analytique : l’ensemble est d’emblée défini selon les termes les plus généraux de sa dialectique interne.

L’ensemble de production-consommation d’« art » agence une pluralité de moments pratiques et significatifs. La structure de cette pluralité évolue, et avec elle le code culturel, qui médiatise toutes les expressions du sens – depuis la production d’une pièce jusqu’à son acquisition, en passant par le cours d’université, le colloque, la visite d’exposition, la confection d’un catalogue, la commande à l’artiste, la communication, la vente aux enchères, etc.

Dans chacun de ces moments pratiques, le sens est perçu subjectivement par l’acteur social engagé. Mais en tant que l’évolution de l’ensemble de production-consommation d’« art » est relative à l’évolution générale des sociétés dans lesquelles cet ensemble existe, la signification subjective revêt aussi un caractère objectif. Cette objectivité n’est perceptible en tant que telle qu’en regard de l’évolution générale de cette société. De cette signification objective, le sujet n’a pas besoin d’avoir conscience pour agir. La signification subjective de ses actes suffit. S’il l’aperçoit cependant, et tente d’objectiver cette expérience subjective du sens, il effectue un acte de sociologie de l’esprit, et aussi bien de philosophie. Ces mots sont synonymes.

Rendre compte du concept d’« art contemporain » signifie alors expliciter le parcours à la fois subjectif et objectif des significations qui s’y expriment, selon l’évolution de l’ensemble de production-consommation d’« art », relativement à l’évolution sociale générale. Le parcours du concept est cette logique des significations dans son développement historique.

Aussi faisons-nous nôtre l’acception hégélienne du concept : le concept est l’histoire à la fois subjective et objective d’une signification. Nôtre aussi la négation hégélienne touchant à l’acception courante donnée au concept : une catégorie contingente, historiquement produite, que le sujet trouve dans sa conscience.

Le parcours du concept, nous souhaitons le connaître à travers la pratique des agents sociaux, c’est-à-dire comme praxis. Qu’est-ce que la praxis ? « Toute vie sociale est essentiellement pratique. » [2]  Autrement dit, le sujet social est ce qu’il fait, et ce qu’il fait est constitué socialement. Dans sa pratique, le sujet participe d’une logique sociale déterminée par laquelle il exprime subjectivement et objectivement la signification – le concept.

Le concept est le sens de la praxis, la praxis, l’effectuation du concept [3] .

Ces prémisses théoriques président à notre démarche. Les ayant posées, nous pouvons commencer d’en présenter la structure. La critique des sociologies néokantiennes des « pratiques culturelles » nous permettra ensuite de terminer cette présentation.

Notre démarche procède en deux parties, l’une historique, l’autre esthétique.

La première partie reconstitue le parcours de l’ensemble de production-consommation d’« art ». Parmi les sociétés dans lesquelles l’« art contemporain » existe, nous choisissons de nous concentrer principalement sur les États-Unis et la France. Les États-Unis parce que l’« art » dans ses expressions récentes est inintelligible sans la référence à l’expansion du capitalisme états-unien d’après-guerre. La France, parce que cette même histoire commence avec la fin de la prééminence parisienne comme capitale occidentale de la culture.

Notre analyse définit trois séquences historiques. La première s’étend du courant de la Seconde Guerre mondiale à l’après-guerre, la deuxième de l’après-guerre au courant des années 1980, la troisième de celles-ci à la crise du système hypothécaire états-unien durant l’hiver de 2006 à 2007. Chacune de ces séquences correspond à un état du mode de production (lequel détermine le développement de l’ensemble de production-consommation en dernière instance) : production de guerre, libéralisme, néo-libéralisme (nous préciserons ces catégories générales dans l’analyse). Pour chacune de ces séquences, nous explicitons le devenir du concept « art contemporain » relativement à l’évolution des sociétés concernées elles-mêmes comprises comme ensembles de production-consommation.

La seconde partie est esthétique, c’est-à-dire que nous y analysons spécifiquement le devenir des productions artistiques et théoriques au sein du monde de l’« art », relativement à chaque moment de son évolution.

Critique de la distinction de Pierre Bourdieu [4] 
La critique du jugement de goût proposée par Bourdieu dans La distinction est néokantienne dans sa manière de procéder : l’objectivité de l’analyse est fondée dans une tautologie subjective, qui substitue à l’histoire logique du fait social un schéma de lecture induit par le sociologue. L’explicitation des implicites méthodologiques de ce dernier nous permettra de présenter la spécificité de notre démarche, comme genèse de la praxis et genèse du sens.

Pierre Bourdieu propose une analyse du goût selon les déterminations sociales du sujet. La thèse de Bourdieu est la suivante : le sujet participe de champs sociaux ; cette participation conditionne son comportement, ses représentations et donc son goût. Du fait de la position objective du sujet au croisement de plusieurs champs selon un parcours conditionné (par son origine socioculturelle, sa profession, et autres caractéristiques sociales pertinentes), sa « manière d’user des biens symboliques » exprime un « marquage », celui de son « appartenance de classe » [5] .

Si cette observation comparative est concluante, cela s’explique, selon Bourdieu, par le fait que chaque champ cristallise des intérêts qui lui sont propres, et contradictoires avec ceux des autres champs. Cette incorporation des intérêts s’exprime notamment dans le jugement de goût. Le « marquage » dont le sujet témoigne par ce jugement réfère donc, en dernière instance, à un ensemble contradictoire de champs, dans lequel sa position est englobée ainsi que celles qui lui sont antithétiques. Par son jugement individuel, le sujet témoigne d’une structure incluant les champs auxquels ils n’appartient pas, mais dont l’existence conditionne le jugement. La pratique d’un sujet le caractérise par comparaison avec celle d’autres sujets positionnés au croisement d’autres champs, et donc conditionnés autrement. À l’échelle individuelle, le jugement de goût est l’expression dérivée d’intérêts macrosociaux contradictoires entre eux.

La thèse de Bourdieu inclut donc un modèle épistémique de compréhension des comportements sociaux. L’analyse a pour but d’en proposer la vérification empirique. Elle procède à une interprétation de la signification des faits relativement à la logique d’exclusion réciproque des champs entre eux. Cette mise à l’épreuve procède par « observation de l’extérieur » d’un champ social donné. Sans y prendre part, le sociologue y relève les pratiques qui y ont cours, fait la typologie de leurs caractères, compte leurs occurrences, et compare les données ainsi constituées à celles issues d’autres champs. Ce matériel de données de terrain se double de statistiques produites antérieurement, et étalées sur plusieurs dizaines d’années, devant permettre d’analyser l’évolution des pratiques selon les champs.

Il nous semble que dans l’analyse sociologique ainsi conçue et pratiquée, il n’y a pas un moment au cours duquel l’objectivité prétendue n’ait été biaisée. Une première torsion procède du primat d’extériorité de l’observation. Car le sociologue prend alors pour objet la pratique sociale comme résultat constitué. Ce faisant, il confond le réel objectif et le phénomène subjectif.

L’analyse est censée être issue de l’observation du fait. L’objectivité de l’interprétation de ce fait est fondée dans le renvoi aux relations contradictoires entre champs – au modèle épistémique.

Ce faisant, l’analyse consiste en l’accumulation de signes, que le sociologue interprète selon son code de lecture. Ce code, le sociologue en est le dépositaire et l’usager. Alors la vérification empirique de l’hypothèse est homogène aux actes intentionnels du sociologue lui-même. Le sociologue rend ses observations expressives du code qu’il présume. L’objectivité du fait social est réduite à la subjectivité de l’appréciation, elle-même informée selon le code épistémique.

Ce procédé possède un nom technique : la donation de sens selon l’antéprédicatif [6] . Sa position implicite : l’observateur peut atteindre l’essence du phénomène par une saisie intentionnelle, issue du phénomène lui-même. L’essence (qu’il s’agisse de celle de l’ouvrier, de l’employé de bureau, du grand bourgeois, etc.) se manifeste par des traits saillants que le sociologue n’a qu’à reconnaître. Il prête un prédicat (ouvrier…) à cette essence qui s’est présentée d’elle-même.

Ce faisant, Bourdieu ne trouve dans ce qu’il observe que ce qu’il y met lui-même. Si la subjectivité d’un analyste est, cela va de soi, nécessaire à la réalisation de l’analyse, ici, celle-ci est réduite à des décisions subjectives. L’« objectivité » du fait procède par intégration du phénomène au modèle épistémique selon une validation tautologique : A = A, dont les « résultats » sont ensuite transcrits sur la page [7] .

Alors nous ne pouvons que mettre en doute la thèse de la « distinction » selon Bourdieu. Telle qu’il la définit, il n’est pas du tout sûr qu’elle désigne une dynamique structurelle des jugements de goût. Si le sujet occupe une position socialement définie, Bourdieu devrait remarquer que ledit sujet pourrait bien être déterminé à ne pas connaître les pratiques caractéristiques des autres champs, n’en croisant ni n’en connaissant les membres. La distinction selon la relation contradictoire des champs pourrait bien ne valoir que dans des cas spécifiques, comme la démonstration de mépris (snobisme), la présentation prétentieuse de soi (pédanterie), la tartufferie et l’arrivisme (le sujet souhaitant témoigner de son appartenance à un champ auquel il n’appartient pas).

Vient l’usage des données sociométriques. La donation de sens selon l’antéprédicatif est alors doublement reprise : lors de la fabrication des données et lors de leur interprétation.

La fabrication des données recouvre deux cas. Premier cas : la définition par le sociologue de qualités susceptibles d’un décompte statistique et supposément pertinentes en regard de l’objet d’analyse. Ici, ces qualités peuvent être le nombre de visites de musée à l’année, les noms de compositeurs connus par le sondé, etc. Second cas, la préparation des questions pour entretien : quelles sont vos impressions quand vous voyez ce tableau ? etc.

Alors l’omission par le sociologue de toute interrogation portant sur les filtres qui président à son analyse est reconduite. Dans chaque cas, le sociologue décide des découpes signifiantes. Il est appliqué au sujet interrogé ou décompté un quadrillage catégoriel, dans l’élaboration duquel il n’intervient pas. En revanche, le sociologue interprète les expressions du sujet selon un résultat prédéterminé. Cependant, il ne trouve dans les faits que ce qu’il y met lui-même [8] .

Critique des théories « institutionnalistes » en esthétique et sociologie de l’art: George Dickie, Arthur Danto
La distinction est publiée en 1979, mais les limites méthodologiques de son analyse étaient déjà celles de certaines théories esthétiques et sociologiques produites aux États-Unis durant les années 1960 et touchant au propre de l’art selon le détour de la juridiction institutionnelle. Nous proposons d’appeler « institutionnalistes » ces théories.

À l’époque, les productions artistiques proposées en tant qu’art le plus actuel, dans les galeries ou les musées de New York, manifestaient une surprenante disparité formelle. Si les productions nouvellement présentées étaient « art », rien dans leur pluralité d’aspect ne semblait pourtant permettre de les subsumer sous un type commun. Ces pièces défaisaient des critères d’identité considérés comme usuels : le métier de l’artiste, sa technique et le primat esthétique de la représentation. L’interrogation sur l’identité de l’« art » s’est alors posée.

Le critique d’art états-unien George Dickie a le premier proposé de répondre à cette interrogation. D’après lui, en dernière instance, l’identité de l’art relevait du « pouvoir de décret » de l’institution. La position institutionnelle d’un objet en tant qu’art est alors conçue comme un fiat, proposant l’objet concerné à l’« appréciation esthétique ». La question des traits définissant l’art, selon l’intégrité formelle de la pièce, est déplacée vers celle du consensus de l’appréciation, produit par décret.

Un autre critique, Arthur Danto, vint préciser cette thèse, en remarquant que pour que l’appréciation esthétique de la pièce définie comme art puisse avoir lieu, il faut qu’un schème perceptif et cognitif le médiatise. Ce schème est un produit historique. Le syntagme « monde de l’art » désigne le groupe social l’ayant intégré selon un procès d’éducation et de fréquentation. Le consensus esthétique autour du fiat institutionnel de l’art est possible.

Pour Danto, l’appartenance au « monde de l’art » est discrète : elle s’exprime comme pratique d’appréciation, laquelle suffit pour considérer le sujet comme partie prenante de ce monde. A contrario, pas plus que l’acquisition du schème d’appréciation n’est ostentatoire, rien ne garantit que l’« art » puisse être perçu comme tel par une personne ne possédant pas ce schème.

Nous ne pouvons nous empêcher d’être ébahi devant la candeur de ces théories et le degré de considération qui leur a été accordé. Dickie, en faisant dépendre la qualité d’« art » de la juridiction institutionnelle, consomme le renoncement à comprendre l’art comme forme symbolique cristallisée en un objet, et oblitère toute genèse de l’acte de juridiction, que ce soit selon des déterminations immanentes ou exogènes à l’objet d’art. Constatant ce manquement, il veut y revenir par le biais d’une théorie de l’œuvre d’art. Mais son approche est anhistorique : elle consiste en une ontologie. Or, avec l’ontologie, Dickie exclut le procès de métamorphose dont témoigne la disparité des formes qui, précisément, l’amène à poser à l’« art » la question de l’identité. La théorie de Danto ne fait que reconduire cette oblitération, en la poussant du côté du « monde de l’art » : cette fois, ce n’est pas le procès de métamorphose des formes qui est oblitéré, mais celui de l’évolution historique des schèmes d’appréciation. Celle-ci est constatée comme un fait positif (il faut que le schème ait évolué pour que le « monde de l’art » reconnaisse les formes plurielles qui lui sont présentées comme « art »). Mais l’engendrement de ce fait reste opaque.

Dans les deux cas, le fait artistique est réduit à un constat médiatisé par l’institution, définie comme musée pour Dickie, comme « monde de l’art » par Danto. C’est une tautologie institutionnelle : c’est de l’art, donc c’en est.

Les « institutionnalistes » anticipent sur l’aporie bourdieusienne : le signifié du signifiant est défini selon les catégories du personnel habilité – heureuse coïncidence ! Seul change le type d’expérience engagée, esthétique d’une part, sociologique d’autre part ; et le type de signifiant relevé, d’abord l’« art », puis la « pratique culturelle ». Comme avec Bourdieu, ce que les institutionnalistes entendent présenter objectivement est indexé à une juridiction subjective. Pas plus que Bourdieu, ils ne proposent la genèse de cette juridiction. Les thèses respectives font, à mots couverts, du « bon regard » le fondement de l’objectivité.

Méthode de notre analyse
Éviter les variantes d’une même aporie passe par une seule et même méthode : considérer l’objet de l’analyse non pas selon une interprétation proposée à partir du relevé du fait, mais selon la reconstitution génétique de ce fait.

Notre objet croise à la fois celui de Bourdieu et celui des institutionnalistes : il s’agit de faire la genèse de l’« art contemporain » comme monde, dont la production artistique est un moment. Notre analyse s’étend de la Seconde Guerre mondiale à nos jours.

Nous avons défini dans ses grandes lignes l’objet de notre étude. À partir de la critique des thèses de Bourdieu et des institutionnalistes, nous pouvons préciser la méthodologie de celle-ci [9] .

Sur le fond d’une histoire générale des sociétés états-unienne et française, nous souhaitons accéder, pour chaque séquence historique pertinente, aux déterminations du concept d’« art contemporain » et de la praxis qui l’exprime. Il s’agit d’en expliciter le parcours en reconstituant le procès d’engendrement des usages, des codes et des valeurs qui y motivent et informent l’activité.

L’« art » comme ensemble de production-consommation est lui-même un produit. Ce produit est logiquement second dans l’évolution des sociétés concernées. Un profit doit avoir été réalisé au préalable pour pouvoir être investi ou dépensé en « art ». Cet ensemble de production-consommation s’organise comme structure seconde. C’est un ensemble de superstructure.

Conséquemment, dans la partie historique de notre analyse, nous procédons comme suit. Nous explicitons la détermination imprimée depuis l’ensemble de production-consommation à l’échelle nationale sur l’ensemble de production-consommation « art ». Ensuite nous détaillons comment évolue ce dernier ensemble, selon sa logique sociale interne.

Pour chaque échelle, nous proposons une genèse phénoménologique et logique de la praxis, à partir du primat de l’évolution du mode de production. C’est-à-dire que nous reconstituons les conditions de possibilité du sens, et de la praxis exprimant ce sens, en fonction de l’évolution de l’ensemble de production-consommation.

Dans cette évolution, c’est particulièrement le devenir de la bourgeoisie, en tant que mode de consommation, qui est l’objet de notre étude. Car la bourgeoisie donne son départ logique à l’ensemble de production-consommation d’« art ». En captant une part de la survaleur produite pour sa consommation, elle constitue une demande en « art » qui autorise l’organisation d’un ensemble complet. L’histoire de la bourgeoisie, selon l’évolution de son mode de consommation et de ses codes culturels, médiatise notre accès aux significations portées par le concept d’« art contemporain ». La bourgeoisie est étudiée comme histoire, à travers les figures que conditionne la constitution d’un ensemble de production-consommation d’« art ».

Une dialectique du « frivole et du sérieux » permet de suivre le passage du mode de production capitaliste au mode de consommation bourgeois. Le signifiant « art » fonctionne alors comme invocation d’un code, médiatisant les expressions de ce couple de concepts. L’institutionnel de marché médiatise ce code et les expressions de ce couple. Nous retrouvons Dickie et Danto à l’endroit où leurs théories respectives s’évanouissent. C’est la genèse de l’institutionnel de marché, tel qu’il est à la fois déterminé par le mode de production et incarné par des individus, qui est l’objet de cette histoire du milieu de l’art.

L’institutionnel de marché est un produit historique. Nous souhaitons expliciter l’évolution de la pratique qui le constitue et le signifié que cette pratique exprime subjectivement et objectivement pour chacun de ses moments.

L’institutionnel n’est alors pas réductible à des bâtiments en dur. Il médiatise l’intersubjectivité. Il est le référent du code, et conséquemment assure le sens du signe, le signifié du signifiant. En cela, il rationalise la praxis. Et la praxis est langage. Le code évolue selon l’institutionnel, selon une dialectique immanente à l’ensemble de production-consommation, elle-même déterminée par le devenir du mode de production.

Telles sont les prémisses de notre analyse. Et nous aurons substitué aux ontologies de Pierre Bourdieu une genèse logique.

Dans la partie esthétique, nous reprenons cette évolution institutionnelle du code, pour en expliciter les expressions spécifiquement artistiques et théoriques.



Notes du chapitre
[1] ↑ Notre objet n’étant pas de revenir sur le legs philosophique hégélo-marxiste, nous justifierons de sa pertinence épistémologique par l’analyse elle-même. Cependant, pour répondre aux arguments les plus courants d’invalidation de ces philosophies, indiquons d’emblée que : 1) Hegel est un penseur antitotalitaire. 2) L’invalidation du primat du rationnel dans l’histoire, au regard des catastrophes du XXe siècle, relève d’un sophisme. Car ce primat est d’abord épistémologique. Exemple : se donner pour tâche d’expliquer comment et pourquoi un génocide a eu lieu suppose de mettre le rationnel au principe de l’analyse, c’est-à-dire de mener une enquête visant à identifier la logique des dynamiques qui ont lieu au sein d’ensembles sociaux dans des circonstances historiques données. Une telle démarche n’inclut pas de supposer que ledit génocide soit le produit d’une rationalité universelle se développant en moments nécessairement orientés vers une fin de l’histoire. Autrement dit, être méthodologiquement hégélien n’inclut pas de prêter foi à la téléologie hégélienne. 3) Dans ce dernier point, nous ne faisons que reformuler la thèse de Lukacs à propos de Marx : toutes les assertions particulières de Marx eussent-elles été fausses, cela n’invalide pas sa méthodologie, laquelle est juste. Voir Georges LUKACS, « Qu’est-ce que le marxisme orthodoxe ? » dans Histoire et conscience de classe, trad. fr. Kostas Axelos, Paris, Minuit, 1960. Étant hégélien et marxiste, nous entendons, avec les apports de Lukacs, Goldmann et Clouscard, mener une approche matérialiste de l’histoire de l’esprit comme « art contemporain ». 4) De la formulation marxiste de la téléologie hégélienne, la fin de la préhistoire entendue comme royaume de la liberté humaine, procède une orientation pratique humaniste qui conserve en revanche toute sa validité, aussi bien dans la recherche en sciences humaines que dans la pratique politique.

[2] ↑ Karl MARX, Thèses sur Feuerbach, dans Friedrich ENGELS et Karl MARX, L’idéologie allemande, trad. fr. Gilbert Badia, Paris, Sociales/Messidor, coll. « Essentiel », 1982, p. 53.

[3] ↑ Nous employons les mots « concept » et « praxis » en tant qu’universel au sens que Hegel donnait à ce terme : le sujet est à chaque instant expression pratique d’une signification subjective et objective. Cette thèse ne fait que reformuler celle spinozienne du parallélisme des attributs.

[4] ↑ Pierre BOURDIEU, La distinction. Critique sociale du jugement, Paris, Minuit, coll. « Le sens commun », 1979.

[5] ↑ Ibid., p. 70.

[6] ↑ Autrement dit, la méthode Bourdieu est entièrement constituée sur une base épistémique implicite dont la phénoménologie d’Edmund Husserl est le modèle. Cette phénoménologie a entendu fonder une science des essences par une radicalisation subjective du kantisme. Cette démarche constitue, au-delà du seul cas de Pierre Bourdieu, la base, peu relevée et pourtant pratiquement hégémonique, des sciences sociales actuelles. Nous revenons sur l’épistémologie husserlienne dans l’introduction de notre Partie 2, afin d’en introduire la variante esthétique telle que l’exprime le critique d’art Clement Greenberg. Précisons pour l’instant que cette critique des sciences néokantiennes, Hegel en fut le précurseur par le primat qu’il accordait au logique sur l’ontologique, et Clouscard un continuateur majeur, faisant du néokantisme un concept, notamment dans « Critique de l’anthropologie bourgeoise » ; voir L’être et le code. Procès de production d’un ensemble précapitaliste (1973), Paris, L’Harmattan, coll. « Logiques sociales », 2003, pp. 7-18.

[7] ↑ C’est aussi pour cette raison que ce livre de Bourdieu est stylistiquement si lourd.

[8] ↑ Passons sur l’« effet de science » produit par les statistiques.

[9] ↑ Elle reprend, en l’adaptant à notre objet, celle de Michel Clouscard, op. cit.
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Conclusion


Nous avons explicité les formes de la praxis selon la phénoménologie et la...
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