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INTRODUCTION GENERALE

Les quartiers de galeries d’art émergent puis déclinent. lls ont un temps leur heure
de gloire, rassemblant les tenants de I'avant-garde, avant que d’autres centres ne
viennent prendre leur place. Aprés la seconde guerre mondiale, triomphait a Paris, le
quartier de galeries de Saint-Germain-des-Prés, comme centre de l'avant-garde
(Verlaine, 2008). Au méme moment, le Downtown de New York accueille encore peu
de galeries, mais les artistes américains de Greenwich villages, qui sont
progressivement sortis du complexe d’infériorité longtemps éprouvé vis-a-vis de la
suprématie parisienne, s’apprétent déja a « voler I'idée d’art moderne », selon le titre
provocateur de Guilbault (1988). Deux décennies plus tard, les galeries New
Yorkaises investissent SoHo, qui devient la figure de proue de la créativité artistique
en Occident (Simpson, 1981). Aprés une période de doute dans les années 1990, ou
SoHo succombe a la pression fonciere, et ou I'East End londonien ou le Mitte
berlinois, par leur dynamisme artistique, commencent a concurrencer New York, sur
la scene de I'art contemporain, le quartier de Chelsea parvient a attirer, au tournant
des années 2000 la plus forte densité de galeries au monde (Molotch & Treskon,
2009). Cependant, les yeux se tournent désormais loin des centres traditionnels de
art moderne, pour s’orienter vers les nouveaux centres artistiques des pays
émergents, eux aussi dotés de quartiers de galeries emblématiques : Kala Ghoda a
Mumbai (Ithurbide, 2014), Al Quoz a Dubai (Moghadam, 2012), 798 a Pékin (Ren &
Sun, 2012). La liste des prétendants est encore longue.

Cette thése se propose d’étudier ces centres artistiques en construction. Nous avons
jusqu’ici employé successivement, I'expression du quartier de galeries, figure
tangible, espace vécu, lieu ou se rassemblent de nombreuses galeries d’art, et celle
de centre artistique. Ce vocable, plus abstrait, rend compte plus justement de la
pluralité des échelles qui est en jeu. Du batiment, qui concentre en son sein
nombreuses galeries, a une ville, qui constitue un pdle d’attraction du marché de l'art
global, les figures du centre s’entremélent et se complétent: Les quartiers de
galeries évoqués, Saint-Germain-des-Prés dans I'aprés-guerre a Paris, SoHo, dans
les années 1970 et 1980 a New York, ou encore le 798 a Pékin sont des symboles
du dynamisme culturel de leur ville, de leur pays, voire de leur aire culturelle. Le
terme de construction est ici entendu au sens matériel et immatériel. Matériel, parce



qu’il s’agit bien d’'une appropriation concrete, physique, économique d’un territoire.
Immatérielle, parce que l'affirmation d’'un centre artistique ne peut étre congu que
comme la reconnaissance d’'un lieu comme une source d’innovation. Il s’agit donc
tant d’'un centre pour les flux de visiteurs et d’acheteurs, mais aussi d’'un centre
auquel sont associés des idées, des esthétiques, un univers symbolique. Cette thése
tente d’expliquer les phénoménes évoqués ci-dessus : pourquoi des quartiers de
galeries se constituent, pourquoi déclinent-ils au profit de nouveaux? Ce
questionnement s’inscrit au croisement de deux champs disciplinaires ou courants
de recherche : d’'une part, la géographie de I'économie culturelle et créative, et la
socio-économie des mondes de l'art. Ainsi, a travers I'analyse de I'émergence de
quartiers de galeries d’art, nous cherchons d'une part a contribuer a la
compréhension des mutations des systémes socio-productifs, d’autre part,
souhaitons expliquer le réle du territoire dans 'organisation du marché de l'art, de
I'échelle globale a I'échelle locale.

1. Des centres artistiques en construction : contribution a
une pensée complexe de la mutation des systémes
socio-productifs

Afin de contribuer a un dépassement des paradigmes simplificateurs issus du
courant de la ‘ville créative’, nous élaborons un modeéle analytique sur la base des
théories de la complexité. Ce modéle nous sert a explorer la problématique centrale
de cette thése : le processus de polarisation dans I'économie culturelle et créative.
L’application de ce modéle complexe a la compréhension de ce phénoméne nous
conduit a l'identification de trois hypothéses.

Au dela de la ville créative : vers une approche complexe

Ambrosino et Guillon (2014) mettent en exergue, a travers ‘quatre tournants culturels
des sociétés urbaines’, le réle central que la culture a pris, dans I'économie des villes
et les politiques urbaines. La multiplication des stratégies de promotion de I'image
des villes puisant dans leurs ressources culturelles spécifiques (Vicari-Haddock &
D’Ovidio, 2010) en constitue un signe visible. De maniére plus structurelle, la
mutation vers une économie postfordiste ou I'importance croissante de la valeur
symbolique, expérientielle des biens et des services, vient reconfigurer les chaines
de valeur, remettre en cause la standardisation (Lash & Urry, 1993). Cette mutation
s’accompagne d’intérét croissant porté a I'économie culturelle et créative, qui été
identifié dés les années 1980 comme un potentiel champ de croissance économique
(Hesmondhalgh, 2008).

A premiére vue, ces tournants culturels apparaissent comme des réponses
consensuelles aux crises multiformes que rencontrent les villes depuis les années
1970. Face a 'essoufflement des industries manufacturiéres, 'économie culturelle et
créative laisse entrevoir de nouveaux relais de croissance. Face aux départs de



populations, les politiques culturelles entendent redonner de I'attractivité aux villes en
améliorant le cadre de vie. Face a la dévalorisation de quartiers historiques ou
industriels, on entrevoit la possibilité de nouveaux usages (Andrés & Grésillon,
2011) : des musées dans d’anciennes usines, des ateliers d’artistes dans des
édifices réhabilités. Ces tournants culturels, d’apparences consensuelles ne sont
pourtant pas dénués de contradictions. D’'une part, ils se traduisent par I'affirmation
de discours incantatoires sur le développement urbain par la culture, dont ‘Teffet
Bilbao’ ou la ‘classe créative’, mots d’ordres qui se sont largement diffusés au cours
des deux derniéres décennies. Dénoncgant le simplisme de ces modéles de
développement, nombre d’observateurs ont préné une approche permettant de
rendre compte de la complexité afin d’étudier la créativité urbaine (Storper & Scott
2009 ; Comunian, 2010). D’autre part, une seconde contradiction provient de la
structuration spatiale de I'économie culturelle et créative, qui tend a se concentrer
dans un nombre limité de pdles a rayonnement mondial. La Silicon Valley pour les
nouvelles technologies, Hollywood pour le cinéma, New York pour lart
contemporain, les différents secteurs de I'économie culturelle et créative se
polarisent dans des centres qui constituent non seulement des points d’attraction
pour les professionnels du secteur, mais aussi des modéles, que d’autres territoires
tentent de répliquer. Mais comment peut-on affirmer que I'économie culturelle
constitue un modéle pour le développement des villes quand il y a un si petit nombre
de territoires élus et que la plupart des territoires qui s’interrogent sur le
développement par la culture sont exclus et considérés comme périphériques au
regard de ces péles ? C’est cette seconde contradiction que cette thése se propose
d’analyser en détail, en questionnant la formation de ces pbles.

La premiére contradiction a été largement soulignée dans la littérature académique
(Chatterton, 2000 ; Peck, 2005 ; Pratt, 2010). Deux slogans ou modes d’action ont
été particulierement influents auprés des décideurs des villes désireux de mettre la
culture au centre de leur stratégie de développement territorial. D’'une part, la
rhétorique de « I'effet Bilbao' » a été mobilisée pour légitimer la construction
d’équipements culturels censés participer du développement territorial (Baudelle et
al., 2015). D’autre part la théorie de la ‘classe créative’, promue par Richard Florida
(2002) est parvenue a convaincre de nombreux décideurs qu’ils devaient rendre leur
ville attractive pour les individus créatifs afin de développer leur économie. Erigée en
nouveau paradigme par son auteur (Florida, 2011), cette théorie est pourtant
controversée. De multiples critiques ont pointé ses faiblesses d’'un point de vue
méthodologique (Vivant, 2006 ; Marcuse, 2003), théorique (Markusen, 2006, Storper
& Scott, 2009), ou encore politique (Pratt, 2011 ; Peck, 2005 ; Vicari-Haddock &
D’Ovidio, 2010). Ses détracteurs ont souligné la nécessité de rendre compte de la
complexité de I'économie culturelle (Storper & Scott, 2009). C’est ainsi en
s’appuyant sur la théorie de la complexité, que Comunian (2010) a entendu proposé
une alternative :

« Le développement culturel d’'une ville (c’est-a-dire, le processus par lequel elle
devient une ‘ville créative’) est un systéme complexe adaptatif répondant aux
principes de la théorie de la complexité. Cela implique une critique et une remise en

' La ville de Bilbao a constitué un modéle, suite & la construction d’une antenne du musée Guggenheim, dans le



cause de toute politique top-down et les solutions de consultants standardisées, et
encourage I'utilisation d’'une compréhension centrée davantage sur les agents et les
interactions, a la fois pour les chercheurs et les décideurs ». ( :1158)

Ce propos présente l'approche de la complexité comme une alternative aux
propositions simplificatrices qui ont marqué I'engouement pour la ville créative. Cette
thése propose donc un cadre analytique pour opérationnaliser cette approche. La
théorie de la complexité s’applique a des phénoménes physiques, biologiques, ou
sociaux. L’appropriation des modeéles issus de I'analyse du monde vivant dans les
sciences sociales suppose cependant de prendre en compte la spécificité des
agents humains et des groupes sociaux, en particulier leur caractére conscient, leur
faculté a conceptualiser le systeme dans lequel ils sont (Le Moigne, 1998). Afin
d’opérationnaliser cette approche complexe, Martin et Sunley (2007) et Comunian
(2010) énoncent huit principes de la théorie de la complexité, appliqués
respectivement a la géographie économique et a I'économie créative. On trouve par
exemple, le fait que les systémes complexes sont sans équilibre, qu’ils sont ouverts,
qu’ils sont dépendants aux sentiers, auto-organisés, que ses agents ont un
comportement non tragable. Nous proposons de synthétiser les apports de la théorie
de la complexité a travers trois axes. La théorie de la complexité consiste d’abord a
étudier des processus évolutifs non linéaires. Ensuite, elle s’intéresse aux
interactions internes et externes de systéemes émergents, composé d’agents
hétérogenes et auto-organisés. Enfin, ces systéemes complexes sont réflexifs, c’'est-
a-dire que les agents sont conscients, capables d’anticiper I'évolution du systéme,
d’énoncer des comportements souhaitables.

1- Processus complexe, évolutif, dépendant au sentier

La géographie économique évolutionnaire s’est intéressée aux théories sur les
systéemes complexes dans le but de dépasser I'opposition entre deux maniéres de
penser I'évolution économique des territoires (Boschma & Frenken, 2006) : « Plutét
que de se concentrer sur les processus de mobilité universelle qui sous-tendent
'agglomération (néoclassiques) ou l'unicité des institutions de territoires
(institutionnalistes), une approche de géographie économique évolutionnaire
considére I'économie comme un processus évolutif qui se déroule dans I'espace et
le temps ». Ainsi, en se distinguant de I'approche statique promue dans la théorie de
la classe créative qui comparait des villes et des territoires a un instant t pour statuer
sur son caractére créatif, la théorie des systémes complexes appelle a observer
I'évolution des territoires créatifs comme un processus itératif et non linéaire. La
théorie de Richard Florida se focalise sur les comportements résidentiels des
individus créatifs, comme facteur de développement d’une ville créative. Prenant le
contrepied de cette approche mécanique, I'approche complexe de la ville créative
prone une analyse des dynamiques historiques qui ménent a la spécialisation d’un
territoire dans un domaine de I'économie culturelle (Scott & Storper, 2009).

2- Systeme complexe, ouvert, multiscalaire, émergent

Un systéme complexe est constitué d’un ensemble d’agents hétérogénes en
interaction a plusieurs échelles. L'approche de la complexité se distingue donc d’une
focalisation sur des entités fermées, mais retrace les interactions a multiples échelles
entre des ensembles territoriaux ayant des fonctions différenciées dans la
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géographie de la créativité. Ainsi, 'approche complexe se démarque des démarches
de classements qui ont caractérisé le paradigme de la classe créative, avec
notamment les critéres des trois T (Talents, Tolérance, Technologie) (Florida, 2005).
Elle rend difficile [lattribution d'une grille standardisée d'impacts attendus,
économiques, sociaux, urbains, puisque ceux-ci sont subordonnés a la fonction de
I'entité territoriale considérée dans un systéme créatif complexe. Cette approche se
caractérise par l'analyse des dynamiques organisationnelles territorialisées de
différents secteurs des industries créatives (Scott, 2000 ; While, 2003 ; Bathelt et al.
2004 ; Halbert et al., 2008).

3- Systeme réflexif

La notion de systéme réflexif s’oppose a I'image consensuelle de la ville créative que
le discours de Richard Florida ou de l'effet Bilbao entend diffuser. Cette notion
permet de réintégrer les valeurs portées par les acteurs qui constituent ce systéme
urbain et créatif. Ces acteurs sont porteurs d’un discours qui projette une certaine
image du systéme dont ils sont partis prenantes, cette image est performative, c’est-
a-dire qu’elle a pour but d’orienter I'action, de former des coalitions. On peut
distinguer deux courants. L’'un cherche a déconstruire le discours de la ville créative.
Cette approche constructiviste, qui n’hésite pas a dénoncer l'instrumentalisation de
la culture pour légitimer des politiques urbaines néolibérales (McGuigan, 2005),
s’applique a analyser les intéréts et les valeurs des acteurs porteurs de la rhétorique
de la ville créative (Vanolo, 2008 ; Catungal & Leslie, 2009). Un second courant
consiste dans le fait de considérer les individus créatifs comme des acteurs urbains.
Loin d’étre passifs, les artistes et acteurs culturels sont porteurs de valeurs, qu’ils
peuvent exprimer dans I'espace urbain soit en restant dans le champ culturel, soit en
passant dans le champ de l'activisme (Markusen, 2006 ; Silver et al., 2010;
McAuliffe, 2012 ; Mayer, 2013 ; Novy & Colomb, 2013).

Problématique et Hypothéses

Si le recours aux théories de la complexité pour expliquer le fonctionnement
territorialisé de I'’économie créative a constitué une réponse aux contradictions de la
‘ville créative’, il apparait aussi nécessaire pour résoudre la question de la
polarisation de I'économie culturelle. L’étude de processus de polarisation des
activités économiques dans I'espace est ancien, et I'utilisation du terme de péle
apparait en particulier dans les travaux de Frangois Perroux (1961) : « La croissance
n'apparait pas partout a la fois; elle se manifeste en des points ou pdles de
croissance, avec des intensités variables » (:143). Le terme de polarisation nous sert
ici a dénommer le phénomeéne désigné par le terme de ‘clustering’ en anglais, et qui
ne se réduit pas a I'analyse des clusters au sens de Porter (1990). Le recours au
terme de polarisation est donc plus génériquez. Par ailleurs, il renvoie également a la
différenciation entre pbles opposés, en particulier dans le champ politique ou social
ou la polarisation désigne I'opposition entre des ensembles distincts voire
antagonistes. La polarisation constitue un phénoméne complexe, et ce, a deux

% Cet usage terminologique se retrouve sous la plume de géographes économiques comme Rallet (1991), Torre
(2006), Gaschet et Lacour (2007), ou encore Pecqueur (2014)

11



titres : elle est plurielle et dialogique. La polarisation est plurielle dans la mesure ou |l
s’agit d’une pluralité de phénoménes qui intéresse plusieurs champs disciplinaires de
'économie, de la géographie, mais aussi de la sociologie (Béguin 1963). Cela donne
lieu a une diversité de questions posées, d’approches, comme le soulignent par
Gordon et McCann (2000). D’aprés eux, le ‘clustering’ est une réalité multiforme qui
doit étre décomposée afin de pouvoir exposer clairement les phénomeénes qui sont
en jeu. Il correspond d’abord a un processus d’agglomération économique, puis a la
formation d’'un complexe industriel dans lequel une pluralité d’organisations
interagissent, et enfin, a un réseau social, du fait de I'existence de relations entre les
individus situés dans un méme ensemble géographique au-delda de la structure
interne des firmes. La polarisation est dialogique, au sens d’Edgar Morin, c’est-a-dire
qu’il comprend deux dynamiques a la fois contraires et complémentaires. A la
différence de la concentration qui se distingue de I'étalement ou de I'agglomération
qui se distingue de la dispersion, la polarisation comprend en elle-méme l'idée de
formation de poéles alternatifs ou secondaires, ou comme le dit Béguin (1963), « la
décongestion de centres importants par report de la croissance sur des centres
secondaires périphériques ». Reste a savoir si ces pbles secondaires sont
hiérarchiquement rattachés au péle principal, ou s’ils s’en différencient. Etudier le
processus de polarisation, c’est donc s’intéresser a un mouvement double. D’une
part une concentration, d’autre part I'’émergence de nouveaux pdles par le déclin ou
la décongestion du premier. D’'une part, la domination d’'un centre, de l'autre
I'’émergence de discours alternatifs, un « décentrement » (Meddeb, 1997).

En somme, on ne peut se satisfaire d’'une conception statique, objective, immuable
de la notion de ces centres de I'’économie culturelle. C’est afin d’expliquer le double
mouvement, d’'une part la formation objective et subjective de centres, et d’autre part
la formation d’alternatives spatiales et discursives que nous avons recours a la
théorie de la complexité, sur la base des trois axes évoqués ci-dessus. Chaque axe
nous permet d’énoncer une hypothése abordant chacune une dimension du
phénoméne de polarisation. La combinaison de ces focales est nécessaire a
lanalyse d'un systeme complexe et permet l'observation des différents types
d’opérations effectuées par les agents ou acteurs étudiés. Le premier axe porte sur
la structuration spatiale, I'analyse des forces d’agglomérations et de dispersion. Il se
focalise sur les choix d’'implantations des agents. Le deuxiéme axe s’intéresse a la
structuration industrielle territorialisée de I'économie culturelle. Il se focalise sur les
coopérations et les stratégies de promotion du territoire, portés tant par les agents du
secteur économique considérés que par les acteurs territoriaux. Le troisieme axe se
penche sur les cadrages spatiaux, sur l'effet performatif de la perception des
territoires par les acteurs. Il étudie le role de médiateurs dans la construction de ces
cadrages.

1- L’émergence de centralités culturelles comme un processus d’agglomération

La premiére hypothése que nous formulons pour expliquer la polarisation dans
I'’économie culturelle consiste a considérer I'implantation des agents de I'économie
culturelle, influencée par des ‘forces’. Cette hypothése s’appuie sur des modéles
d’économie spatiale tels que ceux développés par Marshall (1890) ou Krugman
(1991). La plupart des études de statistiques spatiales sur I'emploi culturel ou sur la
localisation des entreprises culturelles montrent une forte concentration dans un
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faible nombre de villes (Lazzeretti, et al., 2008 ; De Propis et al., 2009). On trouve
également des concentrations a I'échelle locale, ou un faible nombre de quartiers
concentrent I'essentiel des activités culturels des villes (Calenge, 2006 ; Grodach et
al., 2014). Ces modeles conduisent a I'identification de forces d’agglomération (les
dotations historiques d’un territoire, la richesse, et le capital humain) qui conduisent
a la polarisation d’activités culturelles dans certaines villes ou dans certaines régions
(Lazzeretti, 2008 ; Greffe & Simonet, 2008). Ce modeéle est cependant complexe,
parce que non linéaire, sans équilibre, et dépendant au sentier. Certains accidents
historiques sont identifié<s comme au fondement de logiques d’agglomération qui
s’entretiennent, voire s’accentuent avec la durée (Cooke & Pandit, 2004).

D’aprés cette premiére hypothése, I'économie culturelle tend a se concentrer, en
raison des rendements croissants: la présence de davantage d’agents de
'économie culturelle génére des externalités qui accentuent l'effet d’attraction du
pble. En revanche des centralités alternatives peuvent émerger, soit en raison de la
congestion du centre, soit suite & un accident historique. L'énonciation de cette
hypothése pose avant tout un enjeu empirique : Il s’agit de tester, dans le secteur du
marché de l'art la pertinence des forces énoncés en économie en générale, ou dans
I'’économie culturelle en particulier. Il s’agit également de décrire les transformations
spatiales du marché de l'art. Il s’agit donc d’identifier des forces spécifiques,
d’analyser la déclinaison de ces forces a différentes échelles. Cependant, la notion
d’accident historique semble peu satisfaisante dans I'explication de I'émergence de
nouveaux centres.

2- La territorialisation de I'économie culturelle et créative : un systeme complexe
multiscalaire hiérarchique

La seconde hypothése que nous énongons considére la polarisation de I'économie
culturelle comme la conformation spatiale d’'un systéme complexe hiérarchique et
dont les fonctions sont distribuées. La considération de la polarisation comme la
formation de complexes industriels territorialisés implique I'étude des interactions
entre acteurs. La proximité géographique s’associe a d’autres formes de proximités :
sociales, cognitives, institutionnelles (Torre, 2009). L’'importance des dynamiques
organisationnelles territorialisées dans le champ de I'’économie culturelle et créative
a été montrée dans de nombreux travaux (O’connor & Gu, 2004, Santagata, 2006,
Scott, 2005). Cette approche met 'accent sur les comportements stratégiques des
acteurs publiques ou privés de complexes industriels territorialisés et identifient des
processus de transferts de connaissances, d’adaptation mutuelle, la mise en place
de communication commune. A I'échelle globale, elle se traduit par l'identification de
centres dominants, qui obtiennent une importante part des marchés mondiaux, et
attirent les acteurs les plus influents, phénomeéne particulierement saillant dans les
domaines artistique (Plattner, 1996) et cinématographique (De Propis & Hypponen
2008).

En somme, dans le contexte de cette structuration spatiale hiérarchisée de
I'’économie culturelle, la possibilité d’émergence de nouveaux pdles est sujette a des
stratégies effectuées a I'échelle de pdles. On a bien affaire a un systeme complexe,
dans la mesure ou ce processus n'est pas planifié, dirigé depuis le centre, mais
émerge, par un phénomene d’auto-organisation. Nous proposons une distinction

13



entre deux types de comportements stratégiques a I'échelle de ces centres : les
hubs et les scénes. Les hubs se focalisent sur une fonction commerciale et se
constituent en plateforme d’échanges, grdce a une bonne connectivité, une
efficacité, un acces facilité aux marchés, un effet d’échelle. Les scénes se focalisent
sur une fonction de production d’idées, d’'innovations. Elles se différencient par leur
faculté a attirer une importante quantité d’innovateurs et a se faire reconnaitre
comme une source d’innovation. Cette hypothése comporte donc un enjeu théorique:
montrer qu’il n'y a pas un modeéle de ville globale inscrite sur une échelle
hiérarchique, mais une diversité de villes qui occupent une fonction différenciée dans
le systéme global de I'économie culturelle. Elle comporte également un enjeu
empirique : montrer comment se répartissent les fonctions du marché de l'art a
'échelle globale, entre différentes villes, et locale, entre différents quartiers. En
revanche, cette hypothése ne permet pas de distinguer clairement les rapports de
pouvoirs, entre des visions du monde portés par les différents centres. En se
réduisant a une définition objective du péle sur la base de mesures économiques, on
ne peut mettre en avant I'« effet mainstream » qui tend a focaliser l'attention sur
certaines formes de développements a un moment donné (Daviet et Leriche, 2014) :
« Le succés d’'un modéle ne s’explique donc pas seulement par des conditions
objectives (I'évolution du systeme productif), mais par des conditions subjectives :
les représentations, les effets de mode, les styles de raisonnement scientifique
jouant un rble déformant» ( :30). Ainsi, ne faudrait-il pas ignorer la part de
subjectivité dans la domination de certains modeéles de péles d’industries créatives,
comme Hollywood ou la Silicon Valley.

3- La construction sociale des centralités dans un systéme réflexif

Notre troisieme hypothése, s’appuyant sur I'encastrement Granovetter (1985),
considére la formation de centres artistique comme la construction d’'une certaine
vision du territoire. La maniére dont les relations sociales prennent une part centrale
dans I'économie culturelle apparait dans de nombreux travaux (Banks et al., 2000 ;
Neff, 2005 ; Comunian, 2012). La nature cognitive et symbolique de cette économie
fait reposer la valeur sur le partage de croyances. Clarke (2007) montre comment
'agencement dans I'espace des activités se fait selon des scénes différenciées en
termes de styles, de valeurs, de pratiques sociales et culturelles. Le territoire, en tant
qu’il participe a l'ancrage, a l'affirmation identitaire d’'un milieu créatif, peut étre
mobilisé stratégiquement par certains leaders. Nous faisons I'hypothése que la
formation de centres artistiques procéde de la construction de ‘cadrages spatiaux’
par les leaders de ces communautés, que l'on peut appeler ‘gatekeepers’ ou
médiateurs. Ces acteurs culturels constituent des entrepreneurs urbains, qui
construisent 'image symbolique d’un centre. lls contribuent ainsi a la formation de
prophéties auto-réalisatrices, qui favorisent effectivement le développement d’'un
secteur créatif du fait de ces croyances.

Les logiques de polarisation et de décentrement résultent de la réflexivité des
acteurs. Le caractére social de I'économie culturelle peut donner lieu a une
accentuation de la polarisation, en raison de I'effet de buzz favorisant des centres
établis (Currid & William, 2009). En revanche, ils peuvent également relever d’'une
logique de décentrement, c’est a dire d’une tentative de changer les croyances et les
perceptions. Nous faisons I'hypothése que les opérations réflexives des médiateurs,
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la théorisation du systéme dans lequel ils se trouvent, la tentative d’introduire un
changement de rapport de forces, peuvent étre a l'origine de Iaffirmation de
nouveaux centres, voire des changements dans la hiérarchie. Cette hypothése
poursuit un enjeu théorique: comprendre les mutations entrainées par la
globalisation de I'économie culturelle, proposer une modalité pragmatique de la
question du décentrement. Plutét que de nier que le systeme-monde est I'objet d’'une
structure de domination au nom d’une sortie d’'une vision ethnocentriste du monde, il
s’agit d’étudier la construction sociale de ces rapports de force.

Tableau 1 : Synthése des hypothéses

Hypothéses Processus observé Affirmation d’un | Emergence de
centre centres alternatifs

agglomération | Forces, choix  de | Concentration de | Dispersion, accident

localisation des agents | I'économie culturelle historique

Complexe Interactions entre | Pdbles hiérarchiques, | Auto-organisation,

territorial acteurs distribution des | Stratégies de scénes /
fonctions de hub

Systéme Construction de | Hégémonie, Effet | Décentrement

réflexif cadrages spatiaux mainstream

Nous avons exposé les objectifs généraux et les principes de cette thése. Puisant
dans l'approche de la complexité, nous entendons dépasser les approches
simplificatrices qui ont émergé dans le sillage du mouvement sur les villes créatives.
Nous nous focalisons sur la question du processus de polarisation de I'économie
culturelle et créative, que nous étudions sur la base d’'une grille élaborée a partir de
la théorie de la complexité.

2. Une analyse géographique du marché de I’art global :
comparaison internationale et analyse du cas d’Istanbul

Aprés cet exposé de la problématique de la polarisation dans I'’économie culturelle et
des hypothéses issues de la théorie de la complexité, nous exposons maintenant
nos choix de méthodes. Notre démarche consiste a se focaliser sur le secteur du
marché de I'art. Nous en étudions les logiques de polarisation a travers la figure de
la galerie d’art. Enfin, nous procédons a une analyse en deux temps comprenant a la
fois une comparaison internationale fondée principalement sur des données de
seconde main, ainsi que I'analyse du cas d’Istanbul, une métropole qui s’est affirmée
comme un centre émergent du marché de l'art.
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Le choix de I'étude du marché de I’art

Cette thése prend le parti d’aborder la problématique de la polarisation de 'économie
culturelle a travers la focale du marché de l'art. Ce choix, d’'une part, reléeve d’'une
volonté de réduire le champ étudié, afin de pouvoir saisir les différentes facettes de
la polarisation évoquées ci-dessus. Le marché de I'art constitue a ce titre un secteur
particulierement pertinent : concentré, globalisé, construit socialement. On assiste a
une forte la concentration des institutions et les acteurs du marché de I'art dans un
nombre restreint de centres (Quemin, 2001). Cependant, le marché de I'art a connu
de fortes mutations avec la globalisation (Velthuis & Curioni, 2015). Des villes de
pays émergents s’affirment comme de nouveaux centres artistiques. Elles accueillent
de nouveaux musées, foires, biennales, et voient la création d’'un nombre important
de galeries. L’affirmation de pays ou de régions du monde, considérées jusqu’alors
comme périphériques du point de vue du monde de l'art international, a I'instar de la
Chine, de I'Inde, du Brésil, du Moyen-Orient, appelle au constat d’'un décentrement
du marché de l'art international (Joyeux-Prunel, 2014). Il appelle a déconstruire une
vision ethnocentriste du marché de l'art, qui tend a rendre périphériques les
mouvements artistiques en dehors des centres de [I'Europe occidentale et
d’Amérique du Nord. C’est ainsi qu’a travers l'analyse des cadrages spatiaux
élaborés par les acteurs des mondes de I'art de ces centres artistiques émergents,
nous entendons montrer comment ceux-ci s’efforcent de construire de nouvelles
représentations de I'organisation territoriale du marché de I'art.

D’autre part, I'analyse de la dimension territoriale, souvent négligée dans les
analyses sur le marché de l'art, est rendue nécessaire par les mutations récentes.
Ainsi, la seconde raison qui explique notre choix de se focaliser sur le marché de I'art
est l'intérét croissant porté a la territorialisation du marché de I'art. Quemin (2001)
montrait déja dans les années 2000 la réticence qui prévalait a I'égard de I'étude
d'un facteur géographique dans la construction des valeurs artistiques, qui semblait
contrevenir a une vision universaliste de I'art. De fait, dans la plupart des travaux sur
le marché de l'art, la dimension territoriale est soit ignorée, soit analysée de maniére
subsidiaire. La plupart des études tendent a privilégier I'échelle nationale sans
s’intéresser spécifiquement aux villes ou aux quartiers ou le marché de l'art prend
forme. Plusieurs recherches récentes de géographie du monde de I'art ont ainsi été
développées afin de combler ce vide (Ambrosino, 2009, Waellisch 2010, Debroux
2012, Boichot 2012, Ithurbide 2015). Dans la continuité de ces travaux, cette thése
poursuit I'objectif de contribuer a I'introduction du territoire dans I'analyse du marché
de l'art. Nous nous efforgons d’abonder dans ce courant en introduisant deux soucis
spécifiques. Premiérement, en développant une analyse comparative, nous
entendons ameéliorer la compréhension de ['organisation territoriale globale du
marché de l'art. Deuxiémement, nous adoptons résolument une entrée par les
acteurs de marché, plutdt que par les artistes. Autrement dit, nous observons
davantage les intermédiaires que les producteurs, afin de pouvoir retracer les
dynamiques du systéme du marché de I'art dans son ensemble.

L’intérét d’'une analyse de la dimension territoriale du marché de l'art s’est trouvé

renforcée par deux phénomenes paralléles : la part de plus en plus importante que le
territoire prend dans l'art lui-méme (Grésillon, 2014) et la globalisation du marché de
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l'art qui donne lieu a 'émergence de nouveaux territoires. Il faut d’abord revenir sur
importance renouvelée du territoire dans l'appréciation des ceuvres d’art. Ne
faudrait-il pas plutét parler d’'un retour du territoire dans I'analyse de l'art ? Vasari, le
pere des historiens de I'art, a l'origine du terme de Renaissance, mentionnait
largement le territoire dans lequel les artistes opéraient (Castelnuovo & Ginzburg,
1981). Mais rapidement, I'analyse esthétique cherche a se détacher du territoire, a
travers 'établissement de critéres objectifs d’évaluation des ceuvres, censés pouvoir
s’appliquer quelque soit son origine (Arora et Vermeylen, 2013). L’art moderne,
brisant les normes de I'art classique fonde un nouvel universalisme, reposant sur la
figure sacralisée de l'artiste (Chiapello, 1998). Mais cette recherche d’une définition
universelle de I'art décline au cours du XXe siécle (Heinich, 2004). La théorie
intentionnelle de I'art, de Dickie (1974) met alors en avant I'importance du contexte
organisationnel dans la qualification de l'art. Cest a travers le contexte
organisationnel que l'on revient au territoire. Le travail fondateur du sociologue
Howard Becker (1982) sur les mondes de I'art a été influent auprés de la géographie
de lart. S’il n'approfondit pas lui-méme la question de la spatialité de lart, sa
meétaphore géographique de monde de I'art ainsi que ses méthodes trouvent une
résonnance avec lapproche géographique. Un double mouvement de
rapprochement entre l'art et la géographie peut étre relevé (Boissiéere et al., 2010) :
d’'un cbté le développement de démarches artistiques intégrant le territoire, comme
partie prenante des ceuvres, a linstar du land art (Volvey, 2007). De l'autre, le
recours a la discipline géographique dans l'analyse du fait artistique (Grésillon,
2014).

Si ce surgissement du territoire dans l'art appelle & une géographie de lart, la
globalisation et l'apparition de ‘marchés artistiques émergents’ (Choron-Baix et
Mermier, 2012) appelle a une géographie du marché de I'art. Appliqué au marché de
l'art, le terme de globalisation désigne un ensemble de processus comprenant le
développement d’infrastructures artistiques dans des aires autrefois considérés
comme périphériques, 'augmentation des échanges de biens artistiques, ou encore
la redistribution symbolique du pouvoir de qualification de la valeur artistique
(Velthuis & Curioni, 2015). L’événementialisation et la financiarisation sont les deux
processus les plus saillants de ce mouvement de globalisation du marché de l'art.
Aujourd’hui, la moitié des ventes des galeries ont lieu au cours de foires (McAndrew,
2014). Ces dernieres se sont multipliées au cours des deux dernieres décennies et
permettent aux galeries d’accéder a de nouveaux marchés. Les biennales se sont
également développés et jouent un réle important dans la valorisation des artistes.
Des art weeks, aux ventes aux encheres, une multitude d’événements rythment le
marché de I'art international. Par ailleurs, la financiarisation croissante du marché de
l'art participe clairement de son expansion globale. Le montant des ventes aux
enchéres d’art a connu une croissance spectaculaire depuis les années 1990,
passant de 9,7 a 64,1 Milliards de dollars entre 1991 et 2011 (McAndrew, 2012). De
maniére croissante, l'art est percu comme un actif financier et des fonds
d’'investissements en art se constituent. Cette financiarisation s’accompagne d’un
intérét croissant porté aux marchés de I'art émergents ou les taux de croissances ont
été les plus élevés, la Chine, I'Inde, le Moyen-Orient, le Brésil. Les rapports
spécialisés produits par des organismes comme Artprice ou TEFAF, ou encore les
pages artistiques du Financial times, ou du New York Times mettent régulierement
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'accent sur les opportunités offertes par ces aires régionales longtemps considérés
comme les périphéries.

En somme, la focalisation sur le marché de I'art correspond a un enjeu théorique et
empirique : Théorique, puisque le marché de I'art est pris comme un cas pour
réfléchir au processus de polarisation de I'’économie culturelle et créative. Empirique,
pour contribuer a une amélioration des connaissances de la territorialisation du
marché de l'art a I'heure ou cette dimension devient centrale.

La galerie d’art comme point d’entrée dans le marché de l’art

Jusqu’ici, les travaux de géographie des mondes de l'art tendent a privilégier
l'analyse des les lieux associés a la production artistique, a travers la présence
d’ateliers, de résidences d’artistes, ou d’interventions artistiques dans I'espace public
(Boichot, 2014 ; Debroux, 2012 ; Zukin, 2011). Dans les études urbaines, la figure de
la galerie d’art est généralement associée avec les processus de gentrification
(Deutsche & Ryan, 1984 ; Ley, 2003). Les galeries d’art anticipent et favorisent la
transformation sociale et physique d’espaces urbains. La galerie est pergue
essentiellement comme un lieu culturel réservé aux classes aisées, ou un commerce
haut-de-gamme amenant des flux de visiteurs. Ainsi, dans la pensée urbaine, la
galerie n’est pas abordée dans sa fonction du point de vue du marché de l'art. La
galerie, au dela d’étre un intermédiaire marchand, participe a la construction des
valeurs artistiques, a la promotion de nouveaux courants, voire a la production
artistique (Moulin, 1992). Cette thése considére donc que l'ancrage territorial des
galeries ne doit pas simplement étre étudié comme un indicateur de transformation
du profil social d’'un quartier, mais comme une mutation de sa structure économique,
en lien avec des changements urbains globaux.

La galerie d’art constitue un point d’entrée privilégié dans pour une analyse du
marché de l'art. Nous choisissons une entrée par les acteurs de marché, qui permet
d’opérer comme par scintigraphie, pour reprendre I'image de Venturini et Latour
(2011). A la maniére de cette technique d’'imagerie consistant a injecter un liquide
tracable pour reconstituer la complexité des flux d’'un corps, aborder le marché de
l'art a travers la galerie d’art permet de retracer la complexité des lieux et des liens
dans ce systéme complexe. Si I'on souhaite définir ce qu’est une galerie d’art, il faut
considérer justement ces deux dimensions que Pierre Veltz considérait comme clés
de lecture du territoire a I'heure de la globalisation : des lieux et des liens. On ne
peut en effet se contenter d’'une définition juridique pour aborder la galerie (De
Vriése et al., 2011). Par galerie d’art, est ici entendu a la fois un lieu d’exposition ou
les ceuvres peuvent rencontrer un public et un marché, mais aussi un systéme
organisationnel et institutionnel qui utilisent ces ceuvres pour divers obijectifs : la
vente, la valorisation d’un artiste ou d’'un courant. C’est du lieu que part le sens initial
de la galerie, puisque ce mot désignait initialement les salles, au sein des palais
alloués a I'exposition d’ceuvres d’art. Par extension, le mot se voit désigner les lieux
d’expositions. Si en frangais, le terme tend a se restreindre a une acception
restreinte, les galeries de marchands d’art, en anglais, le terme de galerie peut aussi
bien désigner un espace muséal, comme la National Gallery a Londres. Ces objectifs
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et les caractéristiques des lieux peuvent largement varier suivant le type de galerie.
Ainsi, une typologie trés extensive est proposée par Joy (1996) comprenant les
galeries commerciales, les galeries d’entreprises, les galeries paralléles qui
disposent de sources de financement diverses, de la subvention a la levée de fonds
privées en passant par le volontariat d’artistes, les galeries publiques mais
également les musées, les espaces d’exposition informels qui s’inscrivent en faux
contre les discours promus par les circuits traditionnels de I'art et enfin les maisons
de vente qui organisent des expositions soit en préalable d’'une vente, soit pour
entretenir leur clientéle.

En se contentant d’'une définition de la galerie comme lieu d’exposition, on ne peut
donc pas identifier la galerie comme un acteur spécifique du monde de l'art. Des
lors, il convient de définir la galerie au regard de ses fonctions. La galerie correspond
a un acteur du marché de l'art, qui se distingue de l'institution, représentée par le
musée (Moulin, 1992). La galerie se distingue également des maisons de ventes aux
enchéres. Elle est davantage engagée sur le marché primaire alors que la maison de
vente opére plutdt sur le marché secondaire, c’est-a-dire la revente d’ceuvres d’art
(Velthuis, 2003). Par ailleurs la fonction de promotion et d’exposition n’est pas
premiere pour les maisons de ventes qui sont avant tout des intermédiaires
marchands. A I'opposé, la galerie tend a cumuler plusieurs fonctions, exercées a des
degrés divers suivant le type de galerie: une fonction de transaction, une fonction
esthétique, et une fonction de sociabilité. Premieérement, la galerie est un lieu de
transaction. La dichotomie observée par Velthuis (2013) entre le backspace, espace
alloué a I'administration et a la vente, et le frontspace, espace alloué a I'exposition et
a limmersion des visiteurs constitue un rappel de la centralité refoulée de cette
fonction. Deuxiemement, le lieu de la galerie participe de I'esthétique des ceuvres. Si
a la différence des musées, les galeries ne reconstituent pas I'histoire de l'art a
travers leurs expositions, elles constituent un espace de construction du sens de
'ceuvre comprenant une part de recherche et une part d’éducation du public
(McCracken, 1988). On a par ailleurs assisté a I'évolution des formes de galeries qui
se sont adaptées au besoin d’exposer des ceuvres monumentales, et pour ce faire
ont largement eu recours a la reconversion de batiments industriels dont I'esthétique
épuré et I'histoire propre participait au discours et a I'expérience esthétique (Heinich,
2014). La galerie est ainsi passée du statut de contenant a celui de contenu de
'expérience esthétique. Troisiemement, la galerie représente un tiers-lieu
(Oldenburg, 1998), un lieu de sociabilité, de rencontres, qui tient une part importante
dans I'’économie du monde de I'art (Molotch & Treskon, 2009). L’image de la cave du
marchand parisien du début du XXe siecle, Ambroise Vollard, ou se rassemblaient
les figures diverses de I'avant-garde exprime bien le réle que la galerie peut jouer en
permettant des interactions fortuites qui sont au cceur du processus créatif (Halbert
et al.,, 2008). Par ailleurs, en générant des flux de visiteurs, les galeries d’art
participent de I'animation d’'un quartier, de sa vie locale et culturelle comme le
souligne Halle (2006) qui montre que 95% des visiteurs du quartier de galeries de
Chelsea ne sont pas des acheteurs.

Définir la galerie d’art par ses lieux et les fonctions de ces derniers permet de

souligner l'importance jouée par le territoire dans le marché de l'art. Mais afin
d’identifier des types de galeries suivant leur position dans le marché de I'art, et d’en
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décliner leur role dans le territoire du marché de l'art, il convient de s’intéresser aux
liens de la galerie. Moureau et Sagot-Duvauroux (2012) distinguent trois modeéles
correspondant & des complexes organisationnels distincts. Les galeries point de
vente développent des contrats avec des artistes, organisent des expositions et des
vernissages, mais ont peu de lien avec le monde de la critique ou des foires. Les
galeries de promotion sont au centre de relations complexes avec d’autres galeries a
travers des associations professionnelles, des institutions culturelles, des écoles
d’art ainsi que le monde de la critique. Les galeries tremplins ont souvent un statut
associatif, sont soutenues par les collectivités locales et sont en partenariat avec
d’autres structures locales.

En s’appuyant sur cette typologie, on peut dégager trois modéles de galeries non
seulement en fonction de leur role dans le marché de l'art, mais en fonction de leur
rapport au territoire. La galerie est d’abord un intermédiaire marchand, un
commergant d’art. Ses logiques de localisation révelent les centralités du marché de
l'art. Il s’agit pour ces marchands de se localiser dans les lieux de fréquentation des
amateurs d’art ou de collectionneurs. Ensuite, la galerie de promotion est un nceud
de réseaux, constructeur des valeurs artistiques. Son ancrage territorial ne peut se
comprendre que dans l'interaction avec celle des autres acteurs qui participent a la
construction de ces valeurs : artistes, curateurs, critiques, collectionneurs. L’action
de la galerie de promotion, en élaborant, en fabriquant des proximités
organisationnelles, sociales, cognitives, contribuent a la fabrication de pdles qui se
matérialisent physiquement dans I'espace, dans les quartiers de galeries, ou a
I'échelle d’'une ville. Enfin, nous démontrerons que le galeriste peut se poser comme
un entrepreneur urbain, qui participe, consciemment, a la construction symbolique
d'un centre artistique. Ces galeries construisent leur réputation en se présentant
comme pionnier dans la découverte de nouvelles frontieres du territoire de I'art.

Enquéter sur le territoire du marché de I’art : Du global au local

Dans le cadre de la perspective des systémes complexes la compréhension du tout
ne peut se faire sans connaissance des parties et vice versa (Moine, 2006).
Autrement dit, 'analyse du marché de I'art global ne saurait se passer d’études de
cas approfondies a I'échelle de villes, voire de quartiers, mais inversement, une
étude monographique d’un quartier de galeries ou d’une ville serait insuffisante pour
déchiffrer la dynamique d’ensemble. Cet impératif nous a conduit a élaborer une
méthode de recherche qui combine une analyse comparative globale et une analyse
de cas. Robinson (2014) promeut une relecture des fondements de la comparaison
en études urbaines, se démarquant du ‘piege’ de ne comparer que des villes
similaires et prénant la comparaison de « processus, de circulations, de connexions
qui forment la ville, rendant ainsi les expériences urbaines comparables a travers
une série de contextes plus importante » (:2). Se rapprochant de cette perspective,
nous avons analysé des processus de polarisation de galeries, dans un ensemble
divers de villes. La comparaison internationale nous permet l'identification des poles
et de forces d’agglomération. Cela constitue une étape essentielle a la
compréhension du cas d’Istanbul pour lequel nous consacrons une étude plus
approfondie, afin d’identifier des dynamiques organisationnelles et territoriales
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spécifiques, et d’analyser les discours qui participent de la construction de ces
centralités artistiques.

La comparaison internationale s’appuie principalement sur des données de seconde
main. Nous nous sommes appuyés sur des sources spécialisées sur le marché de
I'art global qui fournissent des éléments a I'échelle globale. Les rapports de Artprice,
de TEFAF, ou encore le site artfacts.net font partie des sources les plus importantes
a ce titre. A travers ces sources, nous avons pu observer la répartition globale du
marché de l'art, a travers les montants de ventes aux enchéres, les flux du
commerce de l'art. Nous avons pu également observer la répartition des biennales,
des foires, et des galeries d’art a I'échelle globale. Par la suite, nous avons mené
une recherche exploratoire, a travers le web, sur toutes les villes qui, d’aprés la base
de donnée de Artfacts.net, concentraient plusieurs dizaines de galeries. Nous avons
ainsi constitué un corpus d’informations sur les logiques de localisation des galeries,
ainsi que sur I'évolution du marché de I'art dans ces villes. Finalement, nous nous
sommes restreints a un nombre limité de villes pour exposer de maniére comparative
la polarisation des galeries d’art. Nous avons choisi vingt villes, en fonction de deux
dimensions, la pertinence du cas la disponibilité de données fiables. Nous avons
ainsi choisi des villes qui, d’'apres la base artfacts.net, comprenaient un nombre
important de galeries, en tentant de varier les villes en fonction de leur aire
géographique, et de leur positionnement sur le marché de lart global. Cette
présentation des logiques de polarisation des galeries permet de donner un apergu
des processus de polarisation des forces d’attractions qui peuvent I'expliquer. Cette
vision globale nous permet également d’appuyer notre argument d’'une répartition
fonctionnelle différenciée, avec des villes hubs, et des villes scénes. Sur la base de
cette distinction de différents territoires du marché de l'art, nous avons effectué, deux
études plus approfondies. A Singapour, qui constitue un idéaltype de la ville-hub,
nous présentons une étude basée non seulement sur des données de seconde
main, de la littérature grise et académique, mais aussi sur une enquéte de terrain, ou
nous avons effectué, pendant un séjour de deux semaines, onze entretiens et une
série d’observations. Cette étude de cas se focalise notamment sur la question de la
gouvernance : la polarisation dans le marché de l'art comme le résultat d’'une
stratégie planifiée dont le quartier de galeries constitue un instrument. A New-York,
qui constitue un idéaltype de la ville-scéne qui est parvenue a s’imposer dans
I'aprés-guerre comme le principal centre du marché de I'art global, concentrant une
fonction de nceud d’échanges et de qualification des innovations artistiques, nous
retracons I'articulation entre I'histoire du positionnement de la ville sur le marché de
I'art global et I'histoire de la localisation des galeries d’art. Sur ce cas, nous avons pu
reposer sur un nombre important de données et d’écrits disponibles, notamment
académiques, mais également effectué par des professionnels du secteur artistique,
et dont la confrontation permet de recouper les informations.

C’est enfin sur le cas d’lstanbul que nous présentons I'étude la plus approfondie. Le
marché de l'art d’Istanbul a connu une croissance spectaculaire dans le courant des
années 2000, illustrée par une explosion des montants de ses ventes aux enchéres
et l'apparition de dizaines de nouvelles galeries (Bakbasa, 2010). A travers la
création de nouveaux musées, une biennale, des foires, la capitale européenne de la
culture, l'art, et en particulier le marché de l'art, a pleinement pris part dans le
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développement de limage d’Istanbul a Tlinternational (Polo 2013). L’attrait
soudainement apparu pour la scéne stambouliote semble donc rompre avec la
logique de périphérisation qui a prévalu depuis le XIXe siécle dans le monde de l'art
international (Birkan 2012). Istanbul apparait donc comme un terrain adéquat pour
etudier la globalisation et la reterritorialisation du marché de I'art global. Par ailleurs,
les travaux publiés sur le développement culturel d’Istanbul mettent en avant le role
de grandes familles industrielles turques qui ont créés de nombreux musées dans
les années 2000 (Seni 2010). Le cas stambouliote appelle donc a une analyse des
rapports de pouvoirs et a I'analyse d’'un processus de construction discursive de
nouvelles centralités artistiques.

Cette étude a été réalisée sur la base d'une série d’enquétes de terrain. Trois
terrains préliminaires et exploratoires furent menés entre une semaine et dix jours,
mais la plupart des recherches furent menés au cours de deux séjours de six mois,
de Juillet 2012 a Janvier 2013 et de Juillet 2013 a Janvier 2014. Nous avons
également réalisé certains entretiens supplémentaires au cours d’un terrain d’'une
semaine en Mai 2014. La volonté de retracer le processus de polarisation du marché
de l'art dans sa complexité se traduit également par le recours a des méthodes de
recherches mixtes. Ce travail s’appuie ainsi sur des archives historiques qui
permettent de retracer tant les transformations urbaines que les évolutions propres
aux mondes de lart. |l s’appuie également sur des entretiens qui permettent de
retracer les logiques d’implantation de maniére approfondie ainsi que les
représentations des acteurs par rapport aux territoires et a ses transformations et de
retracer les différents types de réseaux développés par les galeries. Nous avons en
tout mené 71 entretiens®. Le contingent principal de personnes interviewées est
constitué de galeries. Mais nous avons également interrogé d’autres acteurs du
monde de l'art: curateurs, artistes, responsables de foires, de maisons de ventes
aux encheéres, collectionneurs. Nous avons également rencontré des acteurs publics,
des universitaires impliqués dans les politiques culturelles d’Istanbul. Enfin, cette
recherche s’appuie sur des observations dans les quartiers de galeries d’art pour
identifier leurs caractéristiques spécifiques et la maniere dont les galeries s’y
insérent. Nous avons également mené des observations au cours des événements
du marché de l'art stambouliote: biennales, foires, vernissages, événements privés
en direction des collectionneurs, visites de quartiers de galeries organisées en
direction des amateurs d’art de la ville.

A travers cette analyse a deux niveaux, on a cherché a aborder les dynamiques du
marché de I'art global par 'analyse de ses marges. En prenant pour principaux cas
d’études des villes longtemps considérées comme périphériques et qui cherchent a
s’ériger comme de nouveaux centres, notre but est de décrypter le processus
d’émergence de nouvelles centralités artistiques.

® La majorité des entretiens ont été réalisés en langue turque. Certains se sont tenus en francais ou en anglais, en
fonction des compétences linguistiques des interlocuteurs et du moment ou ils se sont tenus. Ayant commencé
I'apprentissage de la langue en Octobre 2011 il a fallu attendre d’avoir un niveau suffisant.
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3. Structure de Ila these

La démonstration se décline en trois étapes qui correspondent a des niveaux et des
modalités d’analyses distinctes. La premiére partie est théorique et s’appuie surtout
sur l'analyse de la littérature scientifique, afin d’élaborer le cadre analytique et
méthodologique. La seconde partie consiste dans 'analyse comparée, a I'échelle du
marché de lart globale. Elle donne un apergu général des dynamiques de
polarisation des galeries d’art dans le monde, avec une attention particuliére sur les
cas de Singapour et de New York. Enfin, la troisieme partie se focalise sur le cas
d’Istanbul, en restituant I'analyse de la spatialisation des galeries, les témoignages
des acteurs du marché de l'art stambouliote, et en l'inscrivant dans son contexte
historique et ses logiques de gouvernance.

L’'objectif de la premiére partie est la restitution du cheminement théorique
aboutissant aux hypothéses et a la méthodologie. Il s’agit de proposer un cadre pour
modéliser les dynamiques complexes du marché de l'art global. Dans le premier
chapitre, nous montrons en quoi I'économie culturelle nécessite une approche
complexe et puisons dans les théories de la complexité pour élaborer une grille
analytique. Dans le chapitre 2, nous appliquons cette grille au marché de I'art en
mettant 'accent sur I'évolution non linéaire de la territorialisation du marché de l'art,
de ses centralités, et du rdle joué par la galerie d’art, depuis la Renaissance jusqu’a
nos jours. Dans le chapitre 3, nous discutons les outils conceptuels développés afin
d’analyser le processus de polarisation de I'économie culturelle a partir d’'une
analyse des travaux portant sur les « clusters culturels » et sur les « sceénes ». Sur
cette base nous établissons le cadre analytique et méthodologique de la thése.

La deuxiéme partie a pour but d’analyser les logiques territoriales et les dynamiques
du marché de l'art global. Elle cherche a mettre a jour les forces qui expliquent
'agglomération des galeries d’art dans certains lieux a travers le monde, et en
particulier dans certains quartiers. D’autre part, elle analyse les logiques
organisationnelles différenciées au sein de ces péles et la répartition fonctionnelle du
marché de l'art a ces deux échelles, en étudiant des territoires « hubs » et
«scénes ». Ce faisant, il s’agit notamment d'interroger comment les villes
émergentes du marché de l'art, par leur volontarisme, parviennent a se faire une
place dans une géographie du marché de I'art concentré et dépendante au sentier.
Le chapitre 4 présente le résultat du survey international, a I'échelle globale, ou I'on
montre la concentration des galeries dans un faible nombre de villes, et a I'échelle
locale, ou I'on montre leur concentration dans certains quartiers au sein de vingt
viles. Ce chapitre combine une analyse descriptive, illustrant par des cartes la
concentration spatiale du marché de Il'art globale, et une analyse des forces
d’agglomération, ainsi que les dynamiques organisationnelles a [lorigine de
I'’émergence de nouveaux pbles. Ce chapitre montre que la structure du marché de
lart globale est dépendante au sentier, avec une forte domination des centres
artistiques historiques de I'Europe occidentale et de 'Amérique du Nord. Les forces
d’agglomérations pointées, a savoir, la richesse, les ressources patrimoniales, et la
connectivité, tendent a favoriser les centres existants, dans une logique de
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rendements croissants. Malgré cela, on constate 'émergence de nouveaux centres
qui s’expliquent par des dynamiques organisationnelles localisées. Des villes se
positionnent comme ville hub a l'instar de Miami, suite a I'installation de la foire de
Art Basel, qui met I'accent sur I'art de I’Amérique latine ou encore de Dubai, qui suite
a l'installation de Christie’'s se positionne comme le hub du marché de I'art pour le
Moyen-Orient. En revanche des villes comme Pékin, grace a la présence de
nombreux artistes et d’'une culture d’avant-garde se posent comme des scénes pour
le monde de lart international. Nous développons deux cas idéaux-typiques en
détail. Présenté dans le chapitre 5, le cas de Singapour montre comment par un
volontarisme, la cité-Etat a pu développer un secteur de galeries et revendiquer une
remise en cause les hiérarchies globales et régionales. Le chapitre analyse le
discours produit par les acteurs porteurs de cette stratégie de ville-hub, tant dans le
secteur publique que dans la sphére privée. Il montre comment la création d’un
quartier de galerie planifié, établi dans d’anciennes casernes militaires datant de
I'époque coloniale, a permis de matérialiser et de territorialiser le discours de la ville
hub, participant de sa réalisation performative. Dans le chapitre 7, nous montrons, a
travers le cas de New York, I'émergence et l'affirmation d’'une ville, d’'un statut
périphérique au statut de centre du marché de l'art, et la maniére dont cette
émergence se traduit une mutation de la topographie urbaine de ses galeries d’art.
Nous montrons qu’au moment ou la ville s’affrme comme scéne, on assiste a
'affirmation de deux pdles: un hub situé dans le uptown, et une scéne dans le
downtown. Par la suite, nous montrons comment I'affirmation du quartier de SoHo
comme un modele global de quartier de galeries d’art et d’avant-garde a I'échelle
internationale participe de I'avénement de New York comme le principal centre du
marché de l'art global.

La troisieme partie est consacrée a I'analyse approfondie du cas d’Istanbul. Il s’agit
non seulement de confirmer, avec une focale plus fine les logiques observées a
'échelle globale, mais aussi de mettre davantage I'accent sur la construction
symbolique d’un centre artistique, a travers une analyse des discours des acteurs. Si
'on retrouve les mémes forces d’attraction, l'analyse longitudinale du cas
stambouliote permet de souligner le caractére non linéaire du processus de
polarisation du marché de l'art. La territorialisation du marché de I'art stambouliote
révéle une accumulation de strates, qui nécessite de remonter a I'époque impériale.
Les transformations tumultueuses se lisent dans l'histoire du marché de l'art ou
Istanbul passe d'un statut de centre a un statut de périphérie avant de refaire valoir
des ambitions impériales. On souligne également le non déterminisme des forces
d’agglomérations, en montrant que les quartiers les mieux dotés respectivement en
ressources patrimoniales ou les plus aisés, ne sont pas les plus attractifs pour les
galeries. La combinaison des différents facteurs, les dynamiques organisationnelles
et la place dans l'organisation fonctionnelle de la métropole expliquent davantage la
concentration des galeries. Nous montrons également que les représentations des
acteurs ont un réle performatif sur I'évolution des territoires du marché de l'art. A
I'échelle de la ville, on met en évidence I'effet d’appel d’air généré par les discours
des acteurs, les records de ventes aux enchéres. A I'échelle des quartiers, les choix
des implantations de galeries leaders ou le discours produit par des curateurs
influents favorisent leur émergence. Le chapitre 7 constitue une analyse descriptive

de la localisation du secteur artistique a Istanbul, a trois échelles: la Vville,
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l'arrondissement, et le quartier. Le chapitre 8 présente les témoignages des galeries
dans leur choix d'implantation. A travers ces récits, nous mettons l'accent sur
I'évolution des centralités du marché de l'art d’Istanbul, ainsi que la différenciation
des différents quartiers de galeries dans les représentations des galeristes eux-
mémes. Ce chapitre illustre également le processus complexe et itératif du choix
d'implantation des galeries. Le chapitre 9 traite des ruptures historiques dans la
conception de lart, dans le fonctionnement du marché de lart. Ces ruptures
constituent des paradigmes, au sens de Heinich (2014), qui favorise la formation de
quartiers de galeries différenciés. Le chapitre 10 montre que les galeristes et les
curateurs construisent des cadrages territoriaux qui jouent un réle performatif, en
territorialisant ces paradigmes. D’une part, par leurs réseaux internationaux, ils se
posent en porteurs d’'un nouveau paradigme. D’autre part, ils utilisent le territoire
comme un matériau esthétique et ce faisant, construisent de nouvelles centralités
artistiques.
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PARTIEIl - LE MARCHE DE
L’ART A LA LUMIERE DE LA
THEORIE DE LA COMPLEXITE :
VERS UN CADRE THEORIQUE
ET METHODOLOGIQUE
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Les villes contemporaines, prenant conscience de I'enjeu stratégique que représente
I'économie culturelle, ont eu recours, de maniere croissante, a des théories clé-en-
main, comme celle de la « classe créative » ou de « I'effet Bilbao ». Face a ces
visions simplificatrices de la dynamique de I'’économie culturelle, le recours a une
approche complexe a été proné (Comunian, 2010). S’inscrivant dans la continuité
théorique de ces travaux, cette theése propose d’analyser le marché de l'art a la
lumiére de la théorie de la complexité. L'objectif de cette premiére partie est de
revenir sur les fondements théoriques présentés de maniere synthétique en
introduction, mais nécessitant des explicitations. Il s’agit notamment d’argumenter et
d’apporter des éléments de précisions sur trois aspects évoqués. Premiérement,
nous avons formulé trois dimensions de Il'approche complexe: l'analyse de
processus évolutifs et non linéaires, I'analyse des logiques d’émergences et d’auto-
organisation d’'un systeme territorialisé et multiscalaire, troisiemement, I'analyse de
la réflexivité des acteurs du systéme et leur capacité a anticiper et a influencer son
évolution. Comment avons-nous abouti a cette distinction heuristique ?
Deuxiemement, nous avons, sur la base de ces trois dimensions, établi des
hypothéses, quant aux dynamiques de polarisation de I'économie culturelle, et
expliqué notre choix d’appliquer ce cadre analytique dans le domaine du marché de
lart, a travers la figure de la galerie d’art. Mais comment ces hypothéses
s’appliquent-elles au cas précis du marché de I'art ? Troisiemement, il convient de
justifier les outils théoriques et méthodologiques exposés. Quels outils conceptuels
ont été développés par les géographes, économistes, sociologues, et autres
analystes de I'économie culturelle pour décrire, expliquer, modéliser, comprendre,
analyser le processus de polarisation ? Comment les opérationnaliser pour I'étude
du marché de 'art global ?

Tout d’abord, nous montrons en quoi 'économie culturelle nécessite une approche
complexe et puisons dans les théories de la complexité pour élaborer un protocole
analytique (Chapitre 1). Trois modéles sont présentés et correspondent a des degrés
de complexité distincts. Premiérement, on modélise un processus dépendant au
sentier, dépendant de condition initial avec un certain nombre de parameétres,
opposé a un modeéle d’analyse linéaire. Deuxiéemement, on modélise les dynamiques
émergentes d’'un systeme territorial a plusieurs échelles. Troisiemement, on
modélise I'action réflexive des acteurs du systéme, cherchant a influencer le devenir
de leur territoire par leur pratique et leur discours. Ensuite, nous appliquons ce
protocole au marché de l'art (chapitre 2) en mettant I'accent sur I'évolution non
linéaire de ce marché, historiquement, depuis la Renaissance jusqu’a nos jours.
Nous appliquons les trois degrés de complexité au marché de l'art. Un premier
modele se restreint a des logiques d’échanges commerciaux, postulant une valeur
construite. Un second modele considére les différents acteurs du monde de lart
comme constructeurs des valeurs artistiques, constituant ainsi un systéme
territorialisé et hiérarchique. Un troisieme modeéle met I'accent sur les médiateurs du
marché de l'art, en particulier les galeristes et les commissaires d’expositions, qui
élaborent des cadrages territoriaux pour établir les représentations quant a la
territorialisation du marché de I'art. Enfin nous introduisons les outils conceptuels
développés afin d’analyser la polarisation de I'économie culturelle avant de poser le
cadre analytique et méthodologique de la thése. Nous montrons comment les
travaux sur les clusters ont permis d’expliquer les logiques d’agglomération et les

28



dynamiques organisationnelles territorialisées de [I'économie culturelle. Nous
présentons également des travaux sur les sceénes qui permettent d’affiner ces
résultats, en mettant davantage I'accent sur les représentations et les valeurs des
acteurs. La partie s’achéve sur I'énonciation des hypothéses et de la méthodologie
de la thése.
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CHAPITRE 1 - UNE
GEOGRAPHIE DES SYSTEMES
COMPLEXES: THEORIES ET
METHODES

Introduction

La complexité, qui émerge au milieu XXe siecle dans des domaines aussi variés que
les sciences de la matiére, du vivant, de la cognition, a suscité un fort intérét dans
les sciences sociales (Alhadeff-Jones, 2008). Les champs d’application de la théorie
de la complexité en sciences sociales sont divers, allant de la simulation multi-agents
a I'épistémologie. L'objectif de ce chapitre est donc d’introduire la ou plutét les
théories de la complexité, en expliquant son apport dans le champ de I'’évolution
socio-économique des territoires. Qu’est-ce que la/les théorie(s) de la complexité
qu’est-ce qu’un systéme complexe territorial et comment étudier un tel systéme ?
Comment fonder un cadre analytique opératoire et propre a notre objet d’étude ?

Nous retenons particulierement trois caractéristiques saillantes de la théorie des
systémes complexes qui éclairent notre étude: une évolution non linéaire et
dépendante au sentier, une distribution a plusieurs échelles d’agents hétérogenes en
interaction, des acteurs réflexifs capables d’influencer I'évolution du systéme. Ces
caractéristiques constituent des degrés de complexité distincts. Ceux-ci représentent
les étapes d’un processus heuristique de compréhension d'un systéme complexe.
Plutét qu'une théorie figée, la complexité est une posture encline a la
multidisciplinarité, la mixité des méthodes, I'articulation entre le caractére englobant
et 'analyse micro. Ce chapitre procéde en trois étapes. Tout d’abord, nous retragons
I'origine de la théorie de la complexité, et les différentes formes qu’elle a pris suivant
les disciplines, en se concentrant particuliérement sur I'économie et la géographie.
Ensuite, nous puisons dans I'approche systémique pour proposer une distinction en
degrés de complexité distincts, afin d’opérationnaliser cette approche. Nous
appliquons alors ce cadre au champ propre a cette thése, a savoir I'analyse des
systémes économiques territorialisés. Enfin, nous montrons I'éclairage que ce cadre
apporte dans le débat sur la ville créative.
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1. Introduction a la théorie de Ila
complexité

Les différents travaux se revendiquant de la complexité ont pour point commun
d’émerger face a des théories « réductionnistes » et se sont développés pour
aborder des phénoménes que ces théories échouaient a expliquer. Ces
phénoménes non linéaires, sans équilibre rendent les modéles analytiques
classiques inopérants. L’objectif de cette premieére partie est de constituer une
généalogie de I'approche de la complexité. Comment est apparue cette approche,
dans quels contextes scientifiques ? Quels apports a-t-elle accumulé au fur et a
mesure ? Quelle unité se dégage de cette approche multiple ? Quelles fractures ?
Derriére ce terme commun sont englobés des travaux provenant de nombreuses
disciplines scientifiques, reposant sur des bases épistémologiques distinctes. Si le
dépassement des divisions disciplinaires est au coeur du chantier de la complexité,
force est de constater qu’au sein de la diversité des approches complexes, se
dégage des courants opposés d’un point de vue épistémologique. L’'opposition entre
lintelligence de la complexité prénée par Edgar Morin, et la modélisation des
systémes complexes adaptatifs développée par I'lnstitut de Santa Fe marque bien
une ligne de fracture entre une approche constructiviste et une approche prédictive.
Le regard sur I'appropriation de la complexité en géographie et en économie permet
de mettre en lumiére la maniere dont les spécificités institutionnelles et
épistémologiques d’une discipline déterminent les modalités d’appropriation de cette
théorie.

1.1. Origine et diversité de I’approche complexe

A limage des phénomenes qu’elle observe, la complexité ne découle pas d'une
hiérarchie structurée de régles. C’est au contraire un foisonnement de concepts,
issus d’entreprises de recherches variées, cherchant a trouver des régularités dans
le désordre. Il convient de retracer les principales étapes du développement de ces
théories. Dans quels champs ces théories ont émergés ? Quels soucis communs
rassemblent des chercheurs de disciplines aussi diverses ? Les premiers travaux
formalisant une approche complexe date du milieu du XXe siécle. Cette approche
s’est nourrie de diverses découvertes scientifiques, se structurant par strates, sans
pour autant constituer un ensemble homogéne.

Si le terme « complexe » a été employé depuis des siécles dans les sciences, c’est a
partir du XXe siecle, et en particulier, des travaux de Weaver (1948), qu’il désigne
une posture épistémologique. Weaver propose une relecture historique de la
maniére dont la science a abordé la complexité depuis le XVlle siécle. Il identifie trois
phases. Au cours de la premiére phase, les scientifiques ont cherché a réduire les
situations complexes a une série de problémes simples pouvant étre résolus
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successivement. Ce paradigme fut particulierement influant dans la physique
classique. La deuxieme phase émerge a la faveur des découvertes du principe
d’entropie thermodynamique et des phénoménes de non-linéarités de la physique
quantique. Ces avancées donnent a voir des phénomenes qui ont différents niveaux
d’organisation et sont non linéaires. Dés lors, émerge un nouveau paradigme intitulé
‘évolutionniste’ par Le Moigne (1979) parce qu'a la différence de I'approche
cartésienne, elle ne considére par la structure des objets étudiés comme
permanente. Weaver parle de problemes de ‘complexité désorganisée’, c’est-a-dire
de phénoménes dont on doit reconnaitre le caractére structurellement désordonné.
Enfin, dans une troisitme phase, que Weaver désigne par I'expression de
‘complexité organisée’, les scientifiques s’attélent a la résolution de problémes
complexes sans les décomposer. Cet impératif est particulierement saillant dans les
sciences du vivant et les sciences sociales ou la résolution des différentes
composantes d’'un méme probléme ne suffit pas a retracer les interactions entre ces
composantes. En somme, la nécessité de résoudre des problémes complexes qui ne
sont pas réductibles a une addition de problémes simples appelle a un
renouvellement de I'approche scientifique.

Le Moigne (2001), Simon (1996), Alhadeff-Jones (2008) s’accordent pour distinguer
trois générations des théories de la complexité. Une premiére génération se
développe au milieu du XXe siécle dans un champ restreint. Une deuxiéme
génération voit le début de la perméabilité avec les sciences sociales a partir des
années 1960. Une troisieme génération, a partir des années 1980, se caractérise par
une certaine institutionnalisation du champ de la complexité. A partir de ce constat
commun d’'une nécessité de sortir du réductionnisme, les disciplines divergent dans
leur maniere d’aborder cette complexité. Aux prémices, on trouve des travaux de
modélisation et de simulation appliqués a la communication, avec l'utilisation de
'analyse de la réduction de I'entropie (Shannon & Weaver, 1963). La cybernétique,
qui consiste dans la compréhension des machines et des animaux, introduit la notion
de feedbacks pour analyser les comportements d’individus comme résultant de
l'interaction avec un environnement dont il tire des informations. En physique, en
décrivant les structures dissipative, Prigogine & Stengers (1984) démontrérent
'existence de processus irréversibles et loin de [I'équilibre. La théorie des
catastrophes mit en avant des dynamiques de systémes non linéaires et discontinus,
dans lequel le changement s’'opére a des points de ruptures (Thom, 1975). La
théorie du chaos démontra la sensibilité aux conditions initiales qui conduit un
systéme déterministe a évoluer de maniére non prévisible (Gleick, 1987). Les
fractales permirent d’identifier la géométrie de phénoménes apparemment
désordonnés (Mandelbrot, 1983). En biologie, les travaux sur 'émergence de la vie
mirent en évidence son caractére statistiquement prévisible, bien que relevant du
désordre (Monod, 1972). La mise a jour de phénoménes d’auto-organisation, et
d’émergence eut une influence importante sur la réflexion dans les sciences
sociales. La théorie de l'auto-organisation tire son origine dans la cybernétique et
consiste a prendre en compte non seulement l'interaction du systeme avec son
environnement, mais aussi linteraction entre les composantes du systéme,
considérés des lors comme ‘autonomes’ (Von Foerster, 1996). D’aprés Pumain
(2003), si ces résultats ont autant attiré I'attention des sciences sociales, c’est qu’ils
décrivaient des processus observables dans les systémes sociaux : une diversité de
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résultats possibles a partir des mémes conditions initiales, des phénoménes
d’irréversibilité, ou de dépendance au sentier, de I'imprévisibilité :

“La théorie prévoit que plusieurs configurations sont possibles pour un état du
systeme a I'échelon macroscopique a partir d'une méme description des états
microscopiques. La dynamique de ces systémes combine en effet des trajectoires
stables et des moments d’instabilité, durant lesquels I'état macroscopique du
systeme peut évoluer vers différentes formes d’organisation, de maniére imprévisible,
selon des bifurcations. Elle inclut des hypothéses d’irréversibilité du temps,
d’'imprévisibilité du futur et d’unicité des trajectoires "historiques" de chaque systéme,
faites d’'une succession originale de bifurcations. Voila des propositions qui
deviennent conciliables avec I'univers des sciences sociales !” ( :6)

La notion d’émergence, qui se développe notamment dans le champs de la biologie
(Atlan, 1972) dérive de l'idée d’auto-organisation, dans la mesure ou elle décrit le
systéme complexe comme résultant d’'un processus d’interaction désordonné et
fluctuant entre les composantes du systéme. En surcroit de I'auto-organisation,
I'émergence met en avant I'idée que l'interaction des composantes est l'origine de
formes nouvelles. Ce processus d’émergence donne lieu a une forme de création
collective des entités, des attributs, des regles, des catégories.

Si les sciences sociales ont été promptes a s’approprier un certain nombre de
concepts ou de théories mises en évidence dans les travaux des sciences de la
matiére et du vivant, la complexité ne saurait étre réduite & un courant homogéne.
D’emblée, deux courants se sont opposés: I'un dit « ontologique », et l'autre dit
« épistémologique » ou « heuristique » (Perona, 2004). D’une part, des travaux
visant a quantifier la complexité se développent grace aux progres de l'informatique,
avec par exemple I'analyse de la « complexité algorithmique » (Knuth, 1968). D’autre
part, I'application de la complexité aux sciences de gestion donne lieu a une
approche dite « heuristique », avec notamment les travaux de Herbert Simon sur les
processus de décision (Simon, 1947). Issu du premier courant, I'analyse des
« systemes adaptatifs complexes » se développe grace au Santa Fe Institute a partir
des années 1980. S’y développent des initiatives interdisciplinaires visant a
modéliser des systémes complexes, tels que les algorithmes génétiques qui
permettent de modéliser 'émergence de variétés génétiques en fonction d’adaptions
évolutives (Holland, 1992). Ce premier courant prend en compte les caractéristiques
des systémes complexes, afin d’établir des modélisation prédictives. Alhadeff-Jones
(2008) décrit les implications d’une telle approche de la complexité :

« Ses états et ses comportements pourraient ainsi étre décrits et calculés avec
certitude, suivant une processus de calcul maitrisé. Dans une telle perspective,
I'évolution de ce type de systéme peut étre prédite avec plus ou moins de précision a
partir d'algorithmes programmables. Les possibles sont ainsi considérés comme
connaissables; les comportements observés sont considérés quant a eux comme
explicables, et dés lors, prévisibles a partir d'une théorie, d'une régle ou d'une
structure invariante ». (:76)

En paralléle, le courant de l'intelligence de la complexité se structure autour des
travaux d’Edgar Morin et de Jean-Louis Le Moigne. Ce courant épistémologique et
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philosophique s’est formalisé en 1986 avec la création d’'un Réseau Intelligence de la
Complexité, au cours de I'Université des Nations Unies ‘Sciences et pratiques de la
complexité » a Montpellier. Ce courant, inspiré de I'épistémologie de Bachelard,
cherche a élaborer une méthode pour relier des domaines de connaissances
séparés par la « pensée disciplinaire », et embrasser des concepts antagonistes,
comme l'ordre et le désordre, a travers la notion de dialogique (Morin, 1990). Ce
second courant reléve d’'une approche épistémologique selon laquelle la complexité
se caractérise par une certaine maniére heuristique d’aborder les problemes
scientifiques : d’aprés Alhadeff-Jones (2008), « elle constitue avant tout un élément
clé d'un systeme de représentations construit par le chercheur, et non pas
nécessairement une caractéristique ontologique de son objet d'étude ».

Les tenants de la complexité ont un commun objectif de dépasser les modeles
d’analyses réductionnistes. lls partagent la référence a des concepts-clé, comme les
notions de feedbacks, d’auto-organisation, ou d’émergence. Cependant, les
conclusions tirées quant aux apports de la complexité en terme de méthodes de
recherche divergent.

1.2. La complexité en économie et en
géographie

Ce retour historique montre que suivant la discipline, se dégagent des variations
dans l'usage de la complexité, les conclusions a en tirer du point de vue de la
méthode et les concepts employés. Il convient donc de décrire comment I'économie
et la géographie se sont appropriées I'approche de la complexité et identifier des
lignes de fractures au sein de chaque discipline. L'économie complexe s’est
construite en opposition a I'’économie conventionnelle, afin d’expliquer des
phénoménes économiques qui échappaient aux modéles standards. La géographie
complexe se positionne comme alternative intermédiaire entre une approche
quantitative prédictive et une approche historique inductive.

Economie complexe

La complexité a affecté des champs nombreux de I'analyse économique (Arthur,
1999): la théorie des jeux, I'économie financiére, I'’économie géographique
(Krugman, 1991), I'économie politique, le commerce international (Helpman &
Krugman, 1985). L’économie complexe se caractérise par une commune
opposition a « 'économie conventionnelle », illustrée par le tableau ci-dessous. Pour
Arthur (1999), le systéeme complexe se caractérise tout d’abord par son caractére
évolutif et sans équilibre. L’interaction des agents individuels conduit a une
modification du tout, qui rétroagit sur les agents qui, dés lors, interagissent
differemment, et ainsi de suite. C’est cette dimension qui le distingue de I'économie
conventionnelle qui s’intéresse non pas a l'analyse des comportements dans leur
déroulement, mais plutot leur simplification :
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« La théorie économique conventionnelle choisit de ne pas étudier le déroulement
des schémas créés par les agents, mais plutét de simplifier les questions pour

chercher des solutions analytiques. Ainsi,

elle demande quels éléments de

comportements (actions, stratégies et anticipations) sont cohérents avec les
schémas agrégés que ces éléments de comportements créent. » (Helpman &
Krugman, 1985 :108)

Ainsi, dans I'’économie conventionnelle, la théorie de I'équilibre général explique la
fixation des prix résultant d’'un rapport entre I'offre et la demande. Cet équilibre

résulte de comportements individuels simples

la maximisation de [utilit¢ du

producteur et du consommateur. D’aprés Arthur (1999), I'économie complexe
suppose des agents capables de prévoir ces équilibres macro et d’adapter leur
action en conséquence. Cette réflexivité des agents résulte dans une situation sans

équilibre.

Tableau 2 : Comparaison entre I'économie complexe et I'économie
conventionnelle

Economie complexe

Economie conventionnelle

Dynamique | Des systemes ouverts, | Des systemes fermés, statiques, a
dynamiques, non linéaires, loin | I'équilibre
de I'équilibre

Agents Modélisés individuellement, les | Modélisés collectivement, les
agents utilisent des regles de | agents  utilisent des calculs
décisions inductives, ont un | déductifs pour faire leurs décision,
acces incomplet a I'information, | ont un accés a une information
sont sujets a des erreurs et des | compléte, ne sont pas l'objet de
biais, apprennent et s’adaptent | biais ou d’erreurs, n'ont pas besoin
dans la temps d’apprendre ou de s’adapter

Réseaux Modeles explicites | Suppose que les agents
d’interactions entre des agents | interagissent seulement
individuels, réseaux de | indirectement selon des
relations qui changent dans le | mécanismes de marchés
temps

Emergence | Pas de distinction entre micro | La micro et la macro économie
et macroéconomie, les | demeurent des disciplines
schémas macro résultent de | distinctes
comportements et d’interactions
émergentes au niveau micro

Evolution Les processus évolutionnaires | Pas de mécanisme endogéne de

de différentiation, de sélection
et d’amplification fournissent au
systéme une nouveauté et sont
a l'origine de 'augmentation de
'ordre et de la complexité

création de nouveauté ou d’ordre et
de complexité
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(Source : Beinhocker, 2006)

Le tableau de Beinhocker (2006) synthétise les apports de 'économie complexe. La
nature complexe des systémes étudiés implique un changement dans les modalités
de la modélisation. L’économie conventionnelle suppose des agents homogénes et
omniscients, ce qui permet de les modéliser collectivement. Dans I'économie
complexe, l'agent dispose d’une rationalité limitée et suit un processus
d’apprentissage, d’adaptation. Ses décisions ne sont pas uniquement déterminées
par la recherche de ses intéréts individuels, mais également par ses interactions
avec les autres agents. Cette approche se justifie notamment pour dépasser les
limites de [I'économie conventionnelle dans ['explication des phénoménes
économiques. Elle entend dépasser la distinction entre micro et macro, afin de
montrer l'interaction entre les comportements individuels des agents et la formation
de structures macro-économiques, de maniére rétroactive. Ce faisant, elle entend
combler les limites de I'approche réductionniste de I'économie conventionnelle qui
consiste a séparer d’'une part la modélisation des comportements économiques des
individus, et d’autre part, celle des phénoménes macro-économiques. Enfin,
'économie complexe se penche sur I'évolution des systémes économiques, alors
que [l'économie conventionnelle postule leur stabilité. L’économie complexe
s’intéresse aux processus d’innovation, d’apprentissage, de déclin, ce qui suppose
'analyse de dynamiques émergentes, non déterministes.

Au dela, d’'une opposition commune a I'économie conventionnelle, on retrouve une
distinction entre une approche ontologique et une approche épistémologique
(Perona, 2004). D’'une part, des travaux développés dans le cadre de linstitut de
Santa Fe appliquent a I'économie des modeéles inspirés des sciences du vivant
(Allen, 1985 ; Arthur, 1988). Les théories de Krugman (1996) sont le fruit de cette
approche. Ce dernier considere par exemple que : « le principe ‘de 'ordre a partir de
l'instabilité’, qui explique la croissance des ouragans et des embryons peut expliquer
la formation des villes et des cycles économiques » (Krugman, 1996 :vi). D’autre
part, certains auteurs mettent en garde contre la réduction de processus
economiques a des modéles des sciences naturelles, a I'image Foster qui affirme
que « l'auto-organisation économique n’est pas la méme que l'auto-organisation
biologique en dépit du fait qu’ils partagent des propriétés communes ( :235)». Martin
& Sunley (2007) ajoutent que « Les processus évolutifs dans la sphére sociale et
économique ne sont pas facilement réduits, et sont rarement adéquatement
représentés par des modeéles formels (:576) ». L’approche ontologique consiste
davantage dans la description du caractére complexe de I'’économie, que dans la
modélisation prédictive sur la base de régles issues de l'étude de systémes
complexes naturels.

Géographie complexe

A la différence de I'’économie, on ne peut définir la géographie complexe par une
commune opposition a une méme approche réductionniste. Elle se définirait plutt
comme une troisieme voie, entre une géographie quantitative et prédictive, et une
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géographie inductive. D’aprés Denise Pumain (2003), I'approche complexe permet
de dépasser I'opposition entre le nomothétique et 'idiographique en géographie. Le
nomothétique est le fait de chercher a décrire des phénoménes similaires.
L’idiographique est le fait de retracer les singularités. D’'une part, les tenants d’'une
approche idiographique s’opposent a une théorie fétichisant I'espace ou énongant
des lois quant a l'influence de I'espace sur I'organisation sociale. D’autre part, les
tenants d’'une approche nomothétique mettent en place des modéles prédictifs de la
distribution spatiale d’activités humaines. Avec la complexité, on prend en compte la
diversité des valeurs, des cultures, qui constituent des conditions initiales pouvant
affecter le systéme et on montre la diversité des trajectoires qui peuvent conduire le
territoire a prendre une conformation donnée. Cela permet de dépasser la critique de
lirréductibilité d’'un territoire particulier a un concept abstrait. La diversité des
parametres de la modélisation d’'un systéme complexe permet une concession entre
une approche déductive, abstraite et une approche inductive et descriptive.

Dans une perspective de géographie complexe, la conformation d'un territoire ne
saurait étre abordée comme un résultat purement contingent. Il convient de retracer
le processus qui a conduit a la situation observée, en posant des hypothéses de
contraintes qui influencent 'évolution d’un territoire. L'influence de ces contraintes
aboutit au résultat observé au terme d’'un processus itératif. Ainsi, selon Pumain
(2003), « Les particularités des entités géographiques sont explicables par une
succession originale de trajectoires stables et de bifurcations, selon une évolution qui
procede par sauts » ( :6).

Si I'analyse de I'évolution fait pleinement partie du chantier de la géographie
complexe, celle-ci se distingue de [Il'analyse historique. Le retour sur les
changements passés sert avant tout a observer la maniére dont les facteurs
identifiés se déclinent dans le temps. Les faits historiques ne peuvent constituer un
élément explicatif, qu’au regard d’'une théorie sur I'évolution du territoire. Ainsi,
Pumain (2003) parle d'une «forme de libération par rapport au caractére
surplombant et inéluctablement premier de l'histoire dans I'explication des entités
géographiques ». Ainsi, plutdt que de chercher a remonter aux origines pour
expliquer le devenir d'un territoire, on peut montrer des logiques évolutives qui
permettent de déterminer les états possibles et relever les facteurs qui ont conduit au
devenir observé.

Si la complexit¢é a donc ouvert une alternative épistémologique pour la
géographique, réciproquement, l'analyse géographique est centrale dans la
compréhension des systemes complexes. D’une part, 'analyse de l'inscription dans
l'espace de phénoménes naturels ou sociaux constitue un champ important de
'étude des systemes complexes. D’autre part, la géographie introduit une analyse
fine des intermédiaires spatialisés, comme I'explique Pumain (2003) :

« Entre I'individu et le monde, a cété (ou plutét en conjonction) des groupes sociaux,
des institutions, étudiées par d’autres disciplines comme la sociologie ou la science
politique, la géographie signale l'importance, pour la structuration et I'évolution de
ces systemes, de niveaux d’organisation localisés et spatialisés, villes, régions,
réseaux, territoires...La médiation des relations entre les individus et la société par
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des lieux différenciés, articulés en niveaux d’échelle, devient, tout autant que
'analyse de I'évolution de ces entités, un programme » ( :8)

Ainsi, la géographie introduit le territoire comme un systéme complexe, sous
diverses formes. Constitués de composantes distinctes en interaction, les ensembles
géographiques disposent néanmoins d’une cohérence, d’une autonomie. La
géographie complexe propose donc de décrire le fonctionnement du territoire comme
un systéme complexe, en prenant en compte ses dimensions économique, sociale,
culturelle, en mettant en évidence les différents types d’interactions entre les agents
qui le composent.

Cette généalogie succincte de la complexité suffit a rendre compte de la diversité
des approches qui en découlent. La complexité est souvent présentée comme un
paradigme, en raison de la rupture qu’elle entend introduire avec les méthodes
scientifiques classiques (Morin, 1990). Cependant, le regard sur l'adoption de la
complexité en économie et en géographie illustre qu’il ne s’agit pas de I'importation
d’un corpus homogeéne, mais plutdét de I'emprunt pragmatique de postures, de
concepts et de méthodes.

2. Une approche pragmatique de la
géographie des systemes complexes

L’introduction historique qui précéde a permis de retracer la maniére dont les
théories de la complexité, souvent issus de découvertes dans les sciences exactes
ont été mobilisées dans les sciences sociales, pour élaborer des méthodes de
recherches et des théories alternatives. Se présentant ainsi comme une anti-théorie,
la complexité a-t-elle pour autant permis d’établir une méthode de recherche propre
et opératoire ? Cette partie a pour objectif de proposer un protocole de recherche a
partir des apports de l'étude des systémes complexes. Quels enseignements
essentiels peut-on garder ? Comment concilier I'identification de régularités avec la
nécessité de retracer la trajectoire propre des systémes complexes ? Nous montrons
que la mise en ceuvre, d’emblée, de 'ensemble des principes de la complexité peut
nuire au caractére opératoire de cette approche. Ainsi, en s’appuyant sur la
distinction de niveaux de systémes propre a I'approche systémique, on identifie trois
degrés de complexités permettant de décliner les principes de I'étude des systémes
complexes. Cette distinction heuristique, permet de mettre a jour successivement les
facettes de la complexité d’'un systéme, au prix de concessions successives vis-a-vis
des principes de la complexité. Le premier degré s’applique a mettre a jour
'existence d'un processus non linéaire, sans équilibre, dépendant au sentier
s’inscrivant dans l'espace. Le second degré introduit I'étude des différents types
d’interactions entre les agents, de maniére multiscalaire. Le troisiétme degré se
focalise sur le suivi des acteurs, congus comme réflexifs, et I'étude de linfluence
qgu’ils exercent, par leur action consciente, sur I'évolution du systéme.
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2.1. Heuristique des systémes
complexes

Nous avons vu que l'étude de la complexité s’était établie progressivement, par
strates. Mais quelles caractéristiques sont généralement retenues pour décrire un
systéme complexe ? L’objectif de cette section est de proposer une maniére de
synthétiser ces caractéristiques, et d’établir, sur cette base, une méthode heuristique
pour étudier un systéme complexe. L’identification de caractéristiques par Martin &
Sunley (2007) permet de lister de maniere extensive les principes de la complexité,
mais ce cadre est difficile a opérationnaliser. A partir de I'approche systémique, on
propose de distinguer différents degrés de complexités, permettant d’établir un
protocole heuristique.

Martin & Sunley (2007), afin d’appliquer la théorie de la complexité a la géographie
économique, ont décliné huit principes: ‘Une nature et une représentation
distribuée’, ‘I'ouverture’, ‘des dynamiques non linéaires’, ‘une possibilit¢ de
décomposition fonctionnelle limitée’, ‘'émergence et auto-organisation’, ‘des
comportements adaptatifs’, ‘le caractére non déterministe et non contrélable’. Ce
travail permet de faire ressortir les caractéristiques essentielles des systémes
complexes qui ressortent des différentes découvertes scientifiques évoquées ci-
dessus. Quelles sont les implications de ces principes en terme de méthode de
recherche ? Peut-on dégager une approche opératoire sur la base de ces principes ?
Tout d’abord, le systéme complexe a une nature et une représentation distribuée
dans le sens ou I'on ne peut circonscrire un certain espace qui contiendrait tous les
éléments du systéme. Ses composantes interagissent entre elles et avec leur
environnement a plusieurs échelles. Cette propriété contraint I'observateur a prendre
en compte ces différentes échelles en méme temps dans son analyse, ce qui
suppose de ne pas traiter les différentes échelles d’analyse de maniére disjointe.
Ensuite, I'ouverture d’'un systeme complexe implique le fait qu’il n’est pas possible
d’identifier des frontiéres, ainsi qu’un intérieur et un extérieur. Cette propriété pose
un probléme analytique dans la circonscription de I'objet étudié. Cela peut étre résolu
par I'établissement d’'une ‘fermeture opérationnelle’ du systéme, qui le distingue de
son environnement. Les systémes complexes se caractérisent par des dynamiques
non linéaires, ce qui signifie qu’un ensemble de paramétres d’entrée donne lieu a
plusieurs résultats possibles. Le systéme complexe évolue de maniére itérative, en
fonction de son état initial. L’observateur doit donc observer le processus qui conduit
a I'évolution du systeme. La possibilité limitée de décomposition fonctionnelle se
réfere a l'impossibilité de comprendre le tout par I'explication du fonctionnement des
parties de maniére séparée, en raison de linteraction entre les composantes du
systéme. Les propriétés d’émergence et d’auto-organisation correspondent a l'idée
que les caractéristiques macro du systéme sont la résultante d’interactions micro
entre ses composantes. Cette propriété pousse I'observateur a porter son analyse

40



sur les agents micro et leurs interactions, tout en restant attentif sur les effets de
rétroaction de I'évolution du systéme sur les acteurs. Les comportements adaptatifs
des systémes complexes se manifestent par une capacité a réagir a des
changements dans leur environnement, ainsi que par I'ajustement du comportement
d’un agent par rapport a celui des agents avec lesquels il est en interaction. Enfin, le
caractére non déterministe et non contrdlable des systémes complexes est un
obstacle a I'établissement de modéles prédictifs. Cela implique que I'observateur
cherche a retracer les causes et les effets a posteriori, tout en mettant en évidence
les trajectoires singuliéres et aléatoires qui ont conduit au résultat observé.

A partir de ces principes, on peut déja dégager un certain nombre de
caractéristiques de I'étude des systémes complexes. Il s’agit d’abord d’'une approche
centrée sur les processus, qui cherche a retracer des évolutions, des mutations, tout
en prétant attention aux conditions initiales, et aux différents facteurs qui ont pu
favoriser une telle évolution. Il s’agit ensuite d’'une analyse qui ne décompose pas
plusieurs échelles d’analyses, mais embrasse les processus micro dans lI'interaction
avec les structures macro. Enfin, cette approche se penche sur la capacité des
agents a s’adapter a l'évolution du systeme. Cependant, elle pose un probléme
ontologique et un probléme heuristique. Le probléme ontologique consiste dans le
fait qu’elle donne I'impression qu’il existe une définition universelle des systémes
complexes alors qu’il existe une grande variété de systémes complexes. Le
probléme heuristique est qu’en posant 'ensemble des caractéristiques évoqués ci-
dessus comme des hypothéses de travail, il apparait difficile de proposer une
méthode de recherche opératoire. Pour résoudre ces problémes, les tenants de
'approche systémiques ont eu recours a lidentification de niveaux distincts de
systémes. Cela permet de mettre en évidence une gradation de la complexité, et de
pouvoir établir des focales d’analyses distinctes, adaptées au systéme étudié. Foster
(2005) pointe ainsi quatre ordres de complexités fondés sur les degrés de
complexités de différents systémes. Dans sa typologie, Foster considére la
complexité de premier ordre comme l'effet de dissipation d’énergie d’éléments
chimiques, et la complexité de deuxieme ordre comme les transferts d’informations
qui structurent I'acquisition d’énergie, ces deux premiers ordres sont donc le fait de
processus naturels, les processus sociaux correspondant au troisieme et au
quatrieme ordres. Dans les systémes de troisieme ordre, les agents peuvent modifier
leur environnement afin de maximiser leurs ressources. Dans la complexité de
quatrieme ordre les agents prennent en compte les croyances des autres agents.
Pour Foster, le savoir des agents dans les systémes sociaux leur confere des
propriétés différentes des systémes observés dans la nature (Foster, 2000).

Cette distinction d’ordres, ou de degrés de complexité, recoupe la distinction de
niveaux de systémes que l'on retrouve dans l'analyse systémique. Ainsi, Kenneth
Boulding (1956) développa neuf niveaux de systemes, repris et développés par Von
Bertalanffy (1968). Les structures statiques correspondent aux atomes, aux cristaux,
mais aussi aux chartes organisationnelles; Les mouvements d’horlogeries,
correspondant aux machines conventionnelles, aux systémes solaires, sont
dynamiques et prédictibles ; Les mécanismes d’autorégulation correspondent par
exemple au thermostat ; les systémes ouverts correspondent aux cellules qui sont
programmées pour se maintenir tout en étant en interaction avec leur
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environnement ; Les systémes veégétaux sont également ouverts et dynamiques, ils
sont génétiquement déterminés et s’adaptent a leur environnement ; Les systémes
animaux sont dotés d’un systéme nerveux, d'une capacité d’apprentissage,
d’habilités a communiquer ; L’humain est doté d’'une conscience de soi, d’'une
mémoire, du langage ; Les systémes socio-culturels correspondent aux populations
et aux communautés qui s’adaptent collectivement a leur environnement et
disposent d’'une variété de compétences ; Les systémes symboliques correspondent
aux sciences, aux arts, a I'éthique. Boulding désigne ce dernier niveau de systémes
comme transcendantal, c’est-a-dire relatif aux savoirs établis a priori,
indépendamment de I'expérience. Cette distinction de niveaux permet d’identifier,
pour chaque niveau de systéme, des corpus théoriques propres. Ainsi, les structures
statiques sont étudiées par la chimie, la cristallographie, les mouvements
d’horlogerie par la physique newtonienne. Les mécanismes d’autorégulation sont
l'objet de la cybernétique. Les systémes ouverts, les systémes végétaux et les
animaux sont étudiés par différentes branches de la biologie. Enfin, les trois derniers
niveaux de systémes, I'homme, les systémes socio-culturels, les systémes
symboliques sont étudiés par les sciences sociales. Dés lors l'intérét heuristique de
telles distinctions réside dans la possibilité d’identifier les différents corpus
théoriques qui peuvent étre utiles pour analyser des systéemes hybrides, enchevétrés
entre plusieurs disciplines. Il s’agit d’'un préalable permettant I'établissement d’'une
boite a outil théorique permettant une analyse adaptée précisément au type de
systéme considéré.

Afin d’étudier les systémes territoriaux, il convient donc de distinguer trois degrés de
complexité. Un premier degré est ainsi relatif a la répartition des ressources entre
des agents maximisateurs. Un deuxiéme degré correspond a une dynamique
d’échange d’informations entre les agents, qui influent sur leurs comportements
individuels. Enfin un troisitme degré, prend en compte la nature calculatrice, la
faculté d’intellectualisation des agents, leur conscience du systeme dans lequel ils
sont engagés et leur capacité a anticiper, prédire, voire influencer I'évolution de ce
systeme. Une telle distinction permet d’identifier des modalités complémentaires
d’opérationnalisation des principes de la complexité. On fait ainsi ressortir trois
démarches distinctes, qui opérent chacune des concessions entre le pouvoir
explicatif du modeéle au prix d’une simplification, et I'exactitude de la description au
prix d’'une moindre intelligibilité¢ du systéme. Dans le premier degré de complexité, il
s’agit avant tout d’étudier un processus non linéaire et sans équilibre. Ce premier
degré est cependant focalisé sur I'établissement de modéles prédictifs. Pour ce faire,
certaines hypothéses de travail sont énoncées afin de simplifier le systéme pour le
rendre analysable. On étudie un systeme fermé, localisé dans un espace délimité,
sur un plan en deux dimensions afin de se focaliser sur les évolutions non linéaires.
Cette approche ne fait pas I'hypothése d’interactions directes entre les agents,
passant par I'échange d’informations. Les agents interagissent indirectement, par
lintermédiaire de I'espace, ce qui leur permet d’avoir des comportements adaptatifs,
s’expliquant par la recherche d’un intérét individuel. Le deuxieme degré se focalise
sur la description des interactions internes et externes des systémes complexes. |l
pose donc I'hypothése d’un systéme distribué a de multiples échelles. L’identification
de réseaux suppose cependant [identification de systémes fermés
opérationnellement, c’est-a-dire ayant une cohérence propre, mais interagissant
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avec l'extérieur. Cette approche s’attache a décrire les comportements collectifs
d’agents en réseaux, en identifiant la nature des liens qui les relient. En revanche,
cette approche ne postule pas la nature consciente des agents, qui conservent une
capacité limitée d’action sur le systeme dans lequel ils évoluent. Ainsi, on passe de
I'étude d’agents, a I'étude d’acteurs, individuels et collectifs, dont I'action, consciente,
peut influencer I'évolution du systéme. Il s’agit alors d’étudier la capacité des acteurs
a intellectualiser le systéme, a se le représenter, et a élaborer, sur cette base, un
discours et des pratiques. Dans cette approche, si le rapport de I'acteur a I'espace
reste un champ d’investigation, il s’effectue non a travers I'observation objective de
son inscription dans un espace physique, mais a travers le rapport symbolique tissé

avec le territoire.

Tableau 3 : Degrés de complexité et implications méthodologiques

Propriétés 1°" degré 2° degré 3° degré
Nature et Distribution Analyse Analyse du rapport
représentation spatiale multiscalaire des acteurs au
distribuée représentée en interactionniste territoire

deux dimensions
Ouverture Fermeture Fermeture Ouverture

opératoire

Possibilité limitée | Décomposition Analyse des Non décomposition

de décomposition
fonctionnelle

fonctionnelle

interactions entre
les composantes

fonctionnelle

Emergence et
auto-organisation

Résulte de la
poursuite des
intéréts individuels

Résulte de
'échange de
coopérations et

Résulte des
représentations
des agents sur le

des agents d’émulations entre | processus
les agents d’émergence dans
lequel ils
s’inscrivent
Comportements Interaction Agents en réseaux | Acteurs conscients
adaptatifs indirecte des cherchant a
agents anticiper et
influencer
I'évolution du
systéme
Dynamiques non | Approche Approche Approche
linéaires prédictive descriptive constructiviste

Non
déterminisme
Non tragabilité

En somme, en établissant trois degrés pour aborder la complexité, on peut rendre
les principes des systémes complexes opératoires. Un certain nombre de
concessions méthodologiques conduisent les deux premiers degrés a nuancer trois
principes qui avaient été pointés plus haut : la nature distribuée, 'ouverture et une
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possibilité de décomposition fonctionnelle limitée. Le premier degré postule que les
systémes complexes peuvent étre considérés comme des objets fermés, existant
dans un espace donné, avec des fonctions décomposables. Le deuxieme degré
admet une fermeture opératoire tout en pointant les connections avec I'extérieur, il
s’attache a montrer les interactions entre différentes composantes fonctionnelles qu’il
distingue. Le troisieme degré, permet de retracer la complexité du systéme dans une
entrée par les acteurs. Mais si cette approche concéde moins aux principes des
systémes complexes, il ne saurait se passer d'une analyse du contexte et du
systéme dans lequel ces acteurs évoluent. Ainsi, ces différentes focales d’analyses
sont complémentaires.

2.2. Trois focales pour étudier la
complexité

Nous avons présenté trois degrés de complexité. Cette distinction a pour but
principal de mettre en ceuvre les principes de la complexité. Cette partie cherche
donc a montrer comment ces différents degrés de complexités peuvent étre mis en
ceuvre dans I'étude de systémes complexes territoriaux. Le premier degré s’appuie
sur une approche prédictive pour étudier des processus spatialisés non linéaires.
Cette approche qui s’est développée grace au progrés des simulations informatiques
ont permis de mettre au jour des mécanismes expliquant les modalités d’occupation
des espaces urbains, au prix d’'une vision simplifiée du territoire. Le deuxieme
degré de complexité s’appuie sur une approche descriptive pour I'étude de systémes
territoriaux complexes. Il met au jour des dynamiques de réseaux, dont il cherche a
caractériser la nature. Enfin, le troisieme degré repose sur une approche
constructiviste et étudie des systémes réflexifs, a partir du suivi des acteurs.

2.21. Inscription dans [I'espace d’un
processus non linéaire

Le développement de la simulation a permis le développement d’'une logique
prédictive ne passant pas par des modeéles statiques, mais par des modeles
stochastiques, c’est-a-dire qui comportent une part plus ou moins importante
d’aléatoire. Cette sous-section vise a montrer les implications théoriques et
méthodologiques d’'une approche prédictive de la complexité dans le domaine de
I'étude de processus économiques spatialisés. Cette approche donne priorité a la
simplicité du modele, étudie un nombre limité de dimensions. Cette approche aboutit
a l'identification de processus donnant lieu a la formation d’hétérogénéités spatiales.
Une géographie complexe de premier degré cherche avant tout a proposer une
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représentation simple des processus spatiaux, permettant de montrer des schémas
évolutifs de certains espaces, a partir d’hypothéses simples®. Il s’agit d’étudier des
phénoménes spatialisés comme la croissance urbaine, de maniére abstraite. Les
phénomeénes étudiés sont abstraits. Cette approche considére un espace ou des
ressources sont réparties de maniére aléatoire. Cette distribution aléatoire des
ressources constitue une contrainte de localisation des agents.

Cette approche s’appuie sur la définition d’entités territoriales fermées. Sanders
(2006) distingue une perspective intra-urbaine qui s’intéresse aux dynamiques des
espaces urbains, et une perspective interurbaine focalisée sur les systéemes de villes.
La premiere étudie les processus qui donnent lieu a 'émergence d’une organisation
spatiale particuliere et expliquent la formation de disparités dans I'espace urbain. On
peut par exemple évoquer les travaux modélisant les processus de ségrégation,
ceux qui expliquent la formation de structures spatiales polycentriques. D’autre part,
les travaux sur les systemes de villes s’intéressent a I'évolution de la structure de la
hiérarchie entre villes, ou des processus de croissances qui affectent un ensemble
de villes a une période donnée.

Trois niveaux d’analyses sont distingués. Le niveau micro étudie des acteurs
individuels, qui peuvent étre des ménages ou des entreprises. A ce niveau, le
questionnement se concentre sur les raisons expliquant la mobilité ou le choix
d’implantation de l'individu. Suit un niveau méso, qui correspond aux quartiers dans
une perspective intra urbaine et aux villes dans une perspective interurbaine. Enfin,
un niveau macro correspond a la ville dans la perspective intra-urbaine et au
systéme de ville dans la perspective interurbaine. A ces niveaux, il s’agit de décrire
les processus qui entrainent I'évolution de la forme de ces entités géographiques.

Le premier degré s’attache a établir des modeles prédictifs, ce qui aboutit a la
construction de modéles stylisés et simplifiés. lls sont stylisés dans le sens ou ils
représentent des phénoménes abstraits, comme la croissance économique, ou la
croissance urbaine en général, et non d’'un pays ou d’'une ville en particulier. lls sont
simples dans le sens ou ils suivent le principe KISS d’Axelrod (1997) : Keep it simple
Stupid ! Selon ce principe, la complexité du modéle réside dans son résultat et non
dans ses hypothéses, il faut donc privilégier des hypothéses simples afin de
démontrer donner a voir un processus complexe particulier. Selon Axelrod (2007) :
« Bien que la modélisation multi-agents utilise la simulation, elle ne cherche pas a
fournir une représentation d’'une occurrence empirique particuliéere. Son but est
d’enrichir notre compréhension de processus fondamentaux qui peuvent apparaitre
dans des occurrences variées. » Il évoque par exemple I'expérience du dilemme du
prisonnier, illustrant la théorie des jeux, comme I'exemple d’'une modélisation de type
KISS.

* Exemples de références sur la modélisation de la croissance urbaine et la ségrégation par des automates
cellulaires :

Couclelis, H. 1997: From cellular automata to urban models : new principles for model development and
implementation. Environment and Planning B : Planning and Design 24 (2), 165-174

Batty, M. 2008: Cities as complex systems : scaling, interactions, networks, dynamics and urban morphologies.
Working paper. CASA Working Papers (131). Centre for Advanced Spatial Analysis (UCL), London, UK
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L'utilisation de systemes multi-agents du modéle de Von Thiinen fournit un exemple
de complexité de premier degré®. Le modéle de Von Thiinen consiste & prévoir la
localisation de parcelles agricoles autour d’'un marché, en fonction des colts de
production et de la distance au marché. Chaque agriculteur cherche a optimiser
l'utilisation de sa terre, en prenant en considération deux variables : les colts de
transport et le profit par unité de surface. Le modéle résulte dans une répartition
concentrique autour du marché de consommation. Plus on s’en éloigne, plus on
trouve des produits a faible rentabilité et au colt de transport faible. Le modéle
s’appuie sur un certain nombre d’hypothéses qui simplifient la réalité : I'autarcie,
l'isotropie de I'espace, 'homogénéité de la qualité du sol, le comportement des
producteurs défini uniquement par la maximisation des profits. Il s’agit d’'un modele
statique qui simplifie la réalité et ne rend pas compte de dynamiques, d’évolutions
dans l'occupation du sol. A travers la simulation multi-agent, il est possible de
proposer une complexification du modéle. D’abord, cela permet d’obtenir un modéle
non-linéaire, qui ne résulte pas dans une configuration spatiale unique. Chaque
simulation résulte dans des schémes qui ne sont pas exactement les mémes, méme
s’ils ont les mémes propriétés. Ainsi, dans la figure ci-dessous, on observe la
distribution concentrique de différentes cultures autour dun marché de
consommation. De plus, il est possible de d’introduire des paramétres qui
complexifient le modéle et le rendent plus proche de situations observée, comme
des comportements non optimisateurs ou une demande dynamique. La partir
supérieure de la figure présente le modele dans son ensemble avec de nombreux
parameétres qui peuvent étre introduits.
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Simulations du modéle Von Thiinen

Le modéele de Brown et al. (2008) est un second exemple de modele simple rendant
compte d’une complexité de premier degré. Il s’agit d’'une modélisation du processus
de distribution spatiale de la richesse basé sur les préférences résidentielles des
individus. Dans ce modéle, I'espace est caractérisé par un niveau de qualité et un
prix. Des emplois sont créés de facon aléatoire avec une plus forte probabilité
d’apparaitre dans les zones ou la qualité est élevée. Il y a deux populations, l'une
pauvre et l'autre riche. Les individus sont générés aléatoirement a chaque pas de
temps avec des préférences de localisation propres. Les deux populations cherchent
a se localiser a proximité des emplois, les individus riches cherchent les espaces ou
la qualité est élevée, et leur présence augmente la qualité et le prix de I'espace. Les
individus pauvres cherchent a se localiser la ou le prix du terrain est peu élevé et leur
présence fait baisser le prix et la qualité de I'espace. On est donc typiquement dans
un modéle de type KISS : les hypothéses sont simplistes, mais les résultats sont
explicites. La figure suivante illustre le modéele développé par Brown et al. (2008). La
couleur du sol indique sa qualité : les couleurs vertes, blanches et noirs signalent
respectivement des qualités moyennes, élevés, et grandes. Les emplois sont figurés
par des points rouges, les individus appartenant a la population riche sont figurés en
rose et ceux qui appartiennent a la population pauvre sont en bleu. A mesure que la
simulation avance, la formation de disparités, avec des poches de richesses ou se
concentrent tous les emplois, et des poches de pauvretés ou la distance aux emplois
est importante.
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Ce processus illustre bien le caractére complexe des dynamiques d’occupation de
'espace urbain. La séparation des groupes dans des espaces distincts n’est pas
planifiee, elle résulte d’'un processus d’auto-organisation, lié a l'adaptation des
agents par rapport aux changements de la nature de I'espace. De nombreuses
limites a la complexité de ce modeéle peuvent étre pointées au regard des principes
énoncés plus haut. La nature distribuée des agents et le caractere ouvert du
systéme se trouvent simplifiés. Ici, les agents se trouvent dans un plan en deux
dimensions, et I'espace est délimité. On assiste bien a une adaptation mutuelle des
agents, mais celle-ci résulte d’interactions indirectes par l'intermédiaire de I'espace.
Les agents n’échangent pas d’information, mais adaptent leur comportement en
fonction de I'effet des autres agents sur I'espace dans lequel ils sont situés.

En somme, cette premiére focale traite moins de systémes complexes territoriaux,
que de processus complexes, inscrits dans l'espace. Elle permet néanmoins
d’introduire des principes essentiels des systéemes complexes : le caractere non
linéaire, sans équilibre et dépendant au sentier. Une fois cette dynamique mise a
jour, il est possible de complexifier I'appréhension du systeme étudié, en
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introduisant, en particulier, les interactions directes entre les agents, a plusieurs
échelles.

2.2.2. Territorialisation d’'un systéeme
multiscalaire

Si le premier degré de complexité prend en compte l'interaction entre les agents
économiques, elle se limite a l'adaptation mutuelle, en vue de la maximisation
d’intéréts individuels. Elle ne prend pas en compte la spécificité des systémes socio-
économiques au regard des systémes modélisés dans les sciences naturelles, a
savoir le caractere social, territorial et historique. L’approche précédente reste
réductionniste. Elle postule un espace fermé, abstrait, et ne prend pas en compte
linteraction directe entre les agents. Il s’agit donc maintenant de présenter
limplication théorique et méthodologique d’'une approche descriptive et
interactionniste des systemes territoriaux complexes. La priorité de cette approche
est de décliner différentes formes d’interactions, de circulations, d’étudier les réseaux
sociaux, institutionnels, idéels. La figure du réseau ou de la connexion mise en avant
par Potts (2000), constitue un élément central de I'approche de la complexité de
deuxiéme degré :

« De maniére générale, les connexions sont des relations spécifiques directes entre
des éléments et sont omniprésents dans le systéeme économique. lls existent dans la
structure des interdépendances entre agents. lls existent dans les modalités de
technologies et les formes d’organisation et de compétences. lls existent comme
contrats. lls existent comme structure de régles de décisions et dans la maniére dont
linformation est traitée. Dans de telles occurrences, les dynamiques des systémes
économiques peuvent étre considérés comme opérant dans l'espace des
connexions. » ( :3).

Le réseau apparait comme une métaphore successivement de la contrainte spatiale
dans les échanges économiques, de I'encastrement des agents économiques dans
des relations sociales, et des échanges de connaissances. Premiérement,
'économie géographique s’intéresse a des comportements économiques inscrits
dans I'espace. La complexité permet d’intégrer la contrainte posée par le territoire,
en représentant les échanges économiques comme un réseau incomplet et sélectif.
En d’autres termes, les agents sont inégalement connectés et leur information est
imparfaite. Cette situation est modélisée par I'hypothése d’une proximité différenciée
entre les agents (Rallet & Torre, 2001) : on a plus de chances d’interagir avec un
agent qui est proche. Deuxiemement, la socio-économie met en avant
'encastrement des échanges économiques dans les relations sociales (Granovetter,
1985). Les communautés dans lesquels s’inscrivent les individus, fussent-elles
familiales, amicales, religieuses, associatives, fondées sur le partage d’intéréts ou de
valeurs, constituent des ressources pour les individus. Enfin, cette approche met en
avant le role de la connaissance dans I'’économie, la connaissance étant elle-méme
comprise comme une succession de réseaux. Selon Martin & Sunley (2007),
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l'observation de la dynamique spatialisée des savoirs est un apport clé de la
complexité pour la géographie économique. lls expliquent que les dynamiques
macro-économiques sont dépendantes d’innovations qui émergent de processus
localisés, ainsi que de la spécialisation de certaines régions dans un savoir
particulier :

« L’évolution de I'’économie régionale dépend des avancées du savoir et le savoir
consiste dans des régles ou des connexions entre des idées. La géographie du
savoir est cruciale pour comprendre le taux de croissance économique étant donné
que les changements économiques sont le résultat d’'un équilibre relatif entre des
forces produisant de I'innovation, de nouveaux savoirs, de nouvelles variétés, et des
forces qui conduisent a la disparition, de cette variété a travers un processus de
sélection et de vieillissement des savoirs. Ce processus est inégalement distribué
suivant les espaces et les secteurs »

Cette posture enjoint a observer les types d’'informations qui peuvent étre échangés :
des savoirs techniques, des routines, des traditions. Les savoirs sont distingués
suivant les modalités selon lesquels ils sont échangés, de maniére formelle, comme
les « savoirs codifiés », ou de maniére informelle, comme « les savoirs tacites ». Les
effets de la proximité géographique sur les modalités de I'échange du savoir, ont été
étudiés en distinguant des savoirs qui se partagent a distance quand d’autres
nécessitent le face-a-face (Storper & Venables, 2004).

Le territoire de la complexité géographique de deuxieme degré, est incarné. S’il est
une distribution spatiale particuliere dépendante de contraintes et de ressources,
c’est dans une acception plus complexe de ses contraintes et de ses ressources.
Ces derniéres ne se restreignent pas aux ressources économiques et énergétiques.
Les ressources sociales, culturelles, symboliques d’un territoire sont prises en
compte. Elles résultent d’'une construction des individus présents sur le territoire,
d’'un processus idiosyncratique, d’'une accumulation de connaissances (Frangois et
al. 2006). Elles résultent également de la connexion de ce territoire a un ensemble
d’autres territoires a travers des réseaux matériels et non matériels. Du fait de son
ancrage dans de tels réseaux, le territoire doit étre abordé suivant de multiples
échelles, ce qui n’est pas sans poser un souci méthodologique illustré par Martin et
Sunley : « Diviser un systeme complexe en sous-systemes territoriaux est
nécessairement au prix de fragmenter analytiquement et de simplifier sa complexité,
cela peut étre justifié s’ils constituent des flux et des connexions produisant des
formes de frontiéres et d’intégrité systémique. Une telle fermeture opératoire n’est
pas nécessairement contradictoire avec une appréhension multiscalaire du
systéme. ». Dans la complexité de deuxiéme degré, la ville est non seulement
considérée comme une réalité physique résultant de contraintes et de ressources,
mais aussi de réseaux de coopérations a plusieurs échelles, et de différentes
composantes structurelles : l'organisation administrative, politique, économique,
culturelle. Chacune de ces dimensions interagissent et comprennent des acteurs qui
se situent a des échelles diverses. La ville représente dés lors un lieu de
confrontation et de coordination entre ces différents types d’acteurs. La croissance
urbaine résulte ainsi non d’un processus naturel, mais de coordination entre une
multiplicité d’acteurs disposant chacun de diverses ressources économiques,
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sociales et poursuivant des intéréts divergents. Enfin, la ville est un lieu d’émergence
et de réception d’idées diverses, d’innovations artistiques, économiques,
architecturales, technologiques, politiques.

En somme, cette seconde focale introduit une approche moins prédictive, et
davantage descriptive. Elle rend compte du fonctionnement de I'économie dans son
encastrement social, son ancrage territorial, et sa dimension cognitive. Cependant,
elle ne rend pas complétement compte de la complexité, en opérant une fermeture
opératoire de systémes homogénes a partir desquels peuvent étre mesurées des
dynamiques de réseaux, et en s’appuyant sur des catégories établies relatives aux
modalités d’appartenances, aux idées existantes.

2.23. Systeme réflexif et cadrages
territoriaux

Le deuxiéme degré de complexité met bien l'accent sur limportance des
appartenances des acteurs, mais il tend a représenter ces appartenances a partir de
catégories établies a priori. Celles-ci peuvent étre sociales (familles, religions)
territoriales (ville, nation). Avec le troisieme degré de complexité, on adopte une
approche constructiviste ou la focale se porte précisément sur le processus de
construction de ces communautés d’appartenances, a travers le suivi des acteurs,
de leurs représentations, de leurs discours, de leur action. Ainsi, les entités
géographiques apparaissent comme des constructions cognitives
performatives. Plutét que de chercher a développer des modeéles prédictifs, cette
approche s’efforce de suivre les acteurs individuels ou collectifs dans ces processus
de construction des représentations du territoire qu’ils contribuent a fagonner. Cette
approche s’attache a déconstruire les concepts existant et a observer la maniére
dont les acteurs se représentent les processus territoriaux dans lesquels ils sont
inclus. Elaborant une métaphore avec la scintigraphie, une méthode d’'imagerie
médicale qui consiste a administrer un produit radioactif dont on peut suivre la
trajectoire dans les fluides d’un patient, Venturini et Latour (2010) illustrent I'idée de
suivre les acteurs pour retracer la complexité d’'un systéme complexe.

« L’avantage de la scintigraphie n’est pas de permettre I'observation de tout
phénoméne biologique, mais d’en suivre quelques uns d’'une fagon continue, sans
sauts et sans fractures. L’existence sociale ne se joue pas sur deux niveaux comme
nos méthodes nous ont habitué a croire. Les interactions micro et les structures
macro ne sont que deux facons différentes de regarder la méme toile collective,
comme les fils et la trame du tissu social. La est toute la merveille de I'existence
collective, dans cette unité générée par multiplication des différences, cette stabilité
produite par accumulation de mutations, cette harmonie naissant des controverses,
cet équilibre reposant sur des milliers de fractures. ( :8-9) »

De la méme maniére que la scintigraphie consiste a introduire un agent que I'on suit
pour reconstituer le fonctionnement complexe que constitue le corps humain, ce
passage suggére que le suivi d’'un acteur individuel ou collectif, circulant dans le
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systéme que l'on étudie, au travers de ses évolutions, au travers des multiples
fractures, peut donner une modeélisation plus fidéle, plus complexe de ce systéme.
Cette approche constitue bien un changement de perspective par rapport aux deux
degrés précédents, dans la mesure ou I'accent ne se porte pas sur les régularités,
mais au contraire sur les discontinuités. Le caractére émergent, créatif des systémes
analysés incite a retracer a posteriori I'éclosion de formes nouvelles. Dans son
« Archéologie du savoir », Foucault (1969) montre comment, depuis son Histoire de
la Folie, il s’est appliqué a retracer le mouvement historique de formation de champs
et de domaines de connaissances en pointant ses contingences et ses régularités. Il
se situe en opposition a l'histoire des sciences ou a toute entreprise qui entendrait
écarter les contingences pour tirer une loi et une linéarité, une évolution continue des
disciplines. L’archéologie du savoir de Foucault s’intéresse aux « formations
discursives », dont I'étude est une « tdche qui consiste a ne pas -a ne plus- traiter le
discours comme des ensembles de signes (d’éléments signifiants renvoyant a des
contenus ou a des représentations) mais comme des pratiques qui forment
systématiquement les objets dont ils parlent. » ( :71). Elles peuvent partir d’'un objet,
comme la folie. On s’intéresse alors aux différentes pratiques qui rendent celui-ci un
objet de connaissance : le contexte social, institutionnel, les classifications. Si
comme dans la complexité de deuxieme degré, on s’intéresse a la diffusion d’idées,
de concepts, ce n'est pas en tentant de retracer le point de départ et le point
d’arrivée d’une innovation. L’'idée d’« original et [de] régulier » est une distinction
rejetée par Foucault. Il n’y a pas l'innovation, active d’'une part et I'imitation, passive
d’autre part. Ce n’est pas parce qu’il y a régularité qu’il y a une origine et des
suiveurs nécessairement solidaires. |l peut y avoir autonomie, ce qui implique des
rapports complexes a inventorier. Plutét que la création, il faut analyser les
« dérivations énonciatives » qui se manifestent comme découvertes, invention de
concepts, de techniques. Foucault suggéere d’identifier des périodes d’homogénéité
énonciative. A cela peut correspondre un pendant spatial: la dispersion en courants,
qui ne sont pas que des courants d’idées, mais qui se caractérisent aussi par leur
matérialité. Foucault cherche a analyser les unités a travers les contradictions :
« l'archéologie décrit les difféerents espaces de dissension ». Aussi, Foucault
présente son archéologie comme « une analyse comparative qui n’est pas destinée
a réduire la diversité des discours et a dessiner 'unité qui doit les totaliser, mais qui
est destinée a répartir leur diversité dans des figures différentes. La comparaison
archéologique n’a pas un effet unificateur, mais multiplicateur. » ( :218)

Cette perspective apparait nécessaire pour toute étude s’intéressant a des aires
géographiques non-occidentales et ou I'application de cadres analytiques extérieurs
a ces aires peut entrainer un risque de s’engager dans une perspective
ethnocentrique. Dans le cas de l'étude de la Turquie, Aymes & Gourisse (2012)
soulignent le souci de se démarquer de conceptions héritées de ce qu’ils désignent
comme ‘paradigme de la modernisation’ (Weiker, 1981). Cette approche appréhende
I'évolution sociale en Turquie comme une mise a niveau progressive par rapport aux
standards européens. Diverses évolutions de la Turquie depuis le XIXe siécle
seraient la pour en attester: Les Tanzimat, des réformes de rationalisation de
'administration publique ottomane pour se mettre aux normes occidentales, la
fondation de la république turque par Atatirk comme un Etat-nation doté de
principes tels que la laicité, l'importation de pratiques et de normes culturelles
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occidentales, de l'alphabet latin, a la musique classique, en passant par le code
vestimentaire (Dumont, 1997 ; Mardin, 1989, 2000). Comme le soulignent Aymes et
Gourisse, ces travaux sont empreints d’'une téléologie ethnocentrique : « Tout se
passe donc comme si la marche turque vers « la modernité » avait suivi une voie
linéaire, sous l'égide d’'un supposé modéle ouest-européen ». Le souci d'une
approche complexe se traduit donc par I'exploration des trajectoires spécifiques et
contextualisée suivie par chaque aire culturelle. Elle se distingue également de la
vision hiérarchique de la diffusion des modéles sociétaux, selon laquelle certaines
sociétés, considérées comme plus centrales, ou plus avancées, produisent des
modeles, que d’autres suivent ou se voient imposer. Elle insiste donc sur les
interactions dans lesquelles ces modéles sont construits.

La notion de « cadre » permet d’analyser comment la construction d’idées, par les
acteurs d’'un systéme congu comme réflexif, participe a la formation de I'expérience
sociale du territoire, et peut influencer, de maniére performative, son évolution. Cette
notion a été introduite initialement par Erving Goffman (1974) et donna lieu a une
approche cognitive analysant le role que I'élaboration d’un discours peut jouer dans
'organisation de I'expérience sociale en donnant du sens a des événements (Surel,
2000). Comme I'explique Entman (1993), cadrer est « sélectionner certains aspects
d’'une réalité pergue et les rendre saillants dans un texte communicationnel ». Cette
perspective analyse les discours, pour identifier I'information qu’'un communicant
tente de rendre saillante, c’est-a-dire, « plus remarquable, signifiante et mémorisable
pour les publics » (:53). Une telle analyse critique des techniques rhétoriques
s’intéresse surtout a la maniére dont un public spécifique est ciblé, a travers 'usage
de symboles culturels familiers. Bien que la dimension spatiale était peu abordée
dans les contributions initiales sur la notion de cadre, des travaux suivants se sont
concentrés sur le cadrage de l'espace et du territoire. Premiérement, a travers
I'analyse de la construction sociale des échelles, les géographes ont non seulement
appliqué la notion de cadrage a des questions spatiales, mais ils ont aussi cherché a
montrer comment la dimension spatiale pouvait étre essentielle dans la construction
cognitive d’'un probléme social. Pour Moore, « cadrer le contexte spatial et temporel
est central pour le succés de tout projet politique » (Moore, 2008 :218).
Deuxiemement, la perspective géographique sur le cadrage traite de la maniére dont
la circulation des images et des discours affecte la perception de I'espace.
Debarbieux et al. (2012) donne I'exemple de I'’émergence du cadre de I'exotisme a la
suite de la circulation d'images de voyageurs dans le XIXe siécle : « I'exotisme est
caractérisé d’une part, par I'association de la distance géographique avec I'existence
d’'un écart symbolique, d’autre part en mettant en exergue la valeur de l'autre, vu
comme charmant et attirant (:88). Dans une approche géographique, le cadrage
traite de la perception d’un territoire, le cadrage consiste a sélectionner et rendre
saillant certains aspects d’un territoire : ses caractéristiques physiques, son histoire,
les activités sociales qui y prennent place. Martin (2003), qui a étudié des cas de
mobilisations a I'échelle de quartier a proposé la notion de place-framing — que l'on
peut traduire par cadrages territoriaux — et met en avant son effet performatif :

« Comme les discours qui révélent les idéologies de I'activisme et du lieu, les cadres
ont des conséquences matérielles a la fois en formant les idées des personnes sur
les territoires et en encourageant I'action sociale. Si certains cadres d’action
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collective ont principalement pour but de motiver I'activisme parmi les membres, les
cadres affectent également la perception extérieure d’'une communauté » (Martin,
2003 : 733)

Dans cette approche complexe de troisieme degré, on s’intéresse donc a des
processus de cadrages territoriaux qui ont deux buts : mobiliser une grande variété
d’acteurs, a plusieurs échelles et changer les perceptions vis-a-vis du territoire. Ainsi,
si cette approche constructiviste se traduit par un rejet des simplifications de la
réalité territoriale, opérés au nom de I'établissement de modéles prédictifs, ou afin de
s’appuyer sur des catégories établies, elle reste opératoire. Elle consiste a identifier,
a partir du suivi des acteurs, et en particulier de leurs opérations de cadrages
territoriaux, la construction de discontinuités s’inscrivant dans le temps et dans
l'espace. Ces discontinuités constituent I'essence de ce qui est pergu des
innovations, associées a I'histoire d’'un champ de production de savoirs (discontinuité
dans le temps) et comme des identités distincts associés a des territoires particuliers
(discontinuité dans I'espace).

A partir de la déclinaison des principes de la complexité selon trois degrés distincts,
cette partie introduit une approche heuristique de I'étude des systéemes complexes.
Chaque focale d’analyse est incompléte pour rendre compte de I'ensemble des
dimensions de la complexité d’'un systeme, mais I'emploi successif de ces trois
focales rend compte des conditions essentielles qui définissent un systéme
complexe. A partir de modéles simples et abstraits, on rend compte du processus
non linaire et dépendant au sentier qui caractérise I'évolution du systéme. A partir
d’une approche descriptive et interactionniste, on met en évidence les dynamiques
de réseaux, le systéeme constitué de composantes hétérogénes et distribués dans
l'espace. Enfin, a partir d’'une approche constructiviste, qui suit les acteurs et leurs
opérations de cadrages territoriaux, on décrit la maniére dont les acteurs influencent
I'évolution du systéme, par leur action réflexive.

3. La ville créative a la lumiére de la
complexité

Le recours croissant des villes a la culture comme un ressort de leur développement
a suscité de nombreux débats dans le monde académique a partir des années 1990
(Bianchini & Parkinson, 1993). Le slogan de la « ville créative » (Landry & Bianchini,
1995) qui a rapidement servi a désigner cette action urbaine multiforme a cristallisé
cette discussion, tantét mobilisé comme un modele, tantét comme un anti-modéle
(Vivant, 2009). A priori, ce « tournant culturel » semble relever d’'une approche
complexe, manifestant la volonté des villes de metire en avant leurs ressources
immatérielles, symboliques, la spécificité de leur territoire. Cependant, cette
tendance a été portée par des théories se caractérisant par une vision mécanique, et
donc simplificatrice, de I'effet de la culture sur le territoire (Comunian, 2010). Nous
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avons, jusqu’ici, montré deux facettes de la complexité. D’'un cété la complexité est
une contre-théorie, servant de base a la critique de modéles classiques, statiques, a
'économie conventionnelle ou au ‘caractére surplombant de [I'histoire’ selon
'expression de Pumain (2003). D’un autre coté, elle constitue une proposition
théorique fondée sur l'étude du caractére évolutif, multilocalisé et réflexif d’un
phénoméne spatialisé. L’objectif de cette partie est de se positionner dans le débat
sur la ville créative a la lumiére de la complexité. En quoi est-ce que les théories
dominantes de la ville créatives, comme l'effet Bilbao et la classe créative ne rendent
pas compte de la complexité du réle de la culture dans le territoire ? Quelles sont les
implications d’une approche complexe dans I'étude de I'’économie culturelle d’'une
ville ? L’approche complexe constitue d’abord une contre-théorie, face aux discours
rhétoriques qui ont proné, au nom de promouvoir une intégration de la culture dans
la réflexion sur le développement territorial, une compréhension mécanique des
effets de la culture. Il convient dés lors de proposer une approche complexe et
heuristique mettant en exergue le caractére évolutif, multilocalisé et réflexif de
I'économie culturelle des villes.

3.1. Complexité et critigue des approches
dominantes de la ville créative

De nombreux travaux académiques proches de l'action publique ont cherché a
promouvoir le réle de la culture et de la créativité dans le développement territorial
(Scullion & Garcia, 2005). Deux rhétoriques ont été particulierement influentes. La
premiére, repose sur le modele du Musée de Guggenheim a Bilbao, qui a été au
fondement de la mise en avant de I'impact de la culture sur le développement d’une
ville (Plaza, 1999). Le second a été initi¢ par Richard Florida et sa théorie de la
classe créative en 2002, qui a suscité tant 'engouement d’acteurs urbains, que des
travaux académiques aux Etats-Unis, en Europe et a travers le monde, cherchant a
démontrer le role des individus créatifs dans le développement territorial (Andersson
et al., 2011).

Ces deux modeles comportent des limites au regard de I'approche complexe. Dans
le cas de l'effet Bilbao, de nombreuses villes ont tenté de répliquer la success story
de la ville basque, mettant en avant la rhétorique de I'impact de I'implantation d’'un
équipement culturel (Baudelle et al., 2015). La focalisation sur la question de
Timpact’, en impliquant la recherche d'une causalité mécanique, apparait
contradictoire aux principes de la complexité. Les études d’'impacts économiques
d’activités culturelles, datant de la fin des années 1970 (Bille & Schulze, 2006),
cherchent a mettre en évidence les bénéfices générés par un investissement
culturel. Plusieurs critiques ont été formulées a leur encontre (Radich, 1993). Elles
tendent a étre surestimées. Elles négligent le fait que les retombées touristiques
d’une activité culturelle sur un territoire peuvent se faire au détriment de territoires
voisins, et représenter par conséquent, un effet limité sur la croissance du pays. Ce
type d’études tend a promouvoir une valeur économique de la culture au détriment
de valeurs sociales et culturelles (Martorella, 2002). En somme cette approche
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releve d’'une vision mécanique et restreinte du réle des activités culturelles dans la
ville. Comme r'affirme Comunian (2010), « Les connexions entre les infrastructures,
la communauté locale et la communauté des acteurs créatifs locaux ne viennent pas
de soi, elles sont construites par des interactions positives quotidiennes et des
feedbacks ».

La théorie de la classe créative de Richard Florida est ambivalente au regard de la
complexité. Elle reconnait certes le caractére endogéne du développement territorial
et I'importance de la dimension sociale et de la création de connaissance dans ce
processus. Mais elle propose un modéle simpliste dans lequel la mobilité d’une
catégorie d’individus entraine mécaniquement le développement d’'une ville ou d’'une
région. Florida (2002) s'oppose ainsi a ce quil appelle les croyances
conventionnelles de I'économie régionale : I'idée que le seul levier dont disposent les
villes pour se développer sont les aides fiscales visant a attirer des entreprises. ||
entend proposer une vision alternative, s’inspirant des travaux pointant le role du
capital social ou du capital humain (Glaeser, 1994). De plus, il se distingue d’'une
approche restreinte du capital humain mesurée seulement a travers le niveau
d’études. Il cherche a intégrer une diversité d’individus créatifs, n'ayant pas
nécessairement un niveau d’études élevé et fait donc appel a des bases de données
d’emplois indiquant le caractére plus ou moins créatif des professions (Chantelot,
2010). Enfin, Florida tente d’opérationnaliser le lien entre tolérance, créativité et
croissance, en se basant sur des travaux comme ceux de Desrocher (2001) selon
qui la diversité dans la ville est source de créativité, d'innovations et de richesses. Il a
donc développé des proxy de la tolérance ou de la diversité, fondés notamment sur
la présence de populations étrangéres, et sur l'importance de la population
homosexuelle, censée indiquer la capacité d’'une ville a accepter la diversité.

Cette théorie releve néanmoins d’'une approche mécanique cherchant a identifier
une chaine de causalité expliquant le développement territorial. Les aménités et la
tolérance entrainent I'attraction d’individus créatifs, qui entrainent I'innovation et le
développement de I'économie créative. Ces théories ont créé de nombreuses
émules. Ainsi Andersen & Lorenzen (2007) ont tenté d’établir les causalités en jeu au
niveau des mécanismes d’attraction de la classe créatives par les villes dans les
régions européennes et analysent I'impact de la classe créative sur la croissance
économique locale. Clifton analyse la corrélation entre présence de la classe
créative et créations d’entreprises en Grande Bretagne (Clifton, 2008). Cette
approche mécanique est critiquée par Storper & Scott (2009) qui pointent I'écueil de
cette chaine causale : la présence d’emplois est essentielle pour attirer les talents,
ce qui entraine une circularité dans ce processus. Storper et Scott rejettent ainsi les
analyses d’économétrie spatiale statiques et insistent sur le processus historique
dans lequel le développement territorial doit étre compris : « Nous n’observons pas
empiriquement la réalité d’agglomérations arbitraires de travailleurs variés (qu'ils
soient ou non membres de la classe créative), mais plutot certains types clairement
sélectionnées de travailleurs et de compétences, associées avec des secteurs et des
activités définies dans des endroits particuliers. Ce tri est principalement le résultat
d’'une spécialisation productive locale. ». De plus, selon eux, la simple présence
d’'individus créatifs n’explique pas nécessairement l'innovation, qui reléve d’une
capacité d’action collective : « Florida suppose que la base de l'interaction créative
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est établie simplement par la coprésence de personnes créatives dans n’'importe
quel lieu, et — a la différence de la plupart des théories de l'innovation — ne préte
aucune attention aux processus additionnels qui canalisent et stimulent de telles
interactions ».

La vision promue par Florida tend a nier la complexité de la réalité urbaine. Sa
démonstration repose sur la construction d’indices macro réductionnistes. La
diversité se trouve ainsi réduite au nombre d’homosexuels, des secteurs d’activités
trés variés se voient réunis sous la banniére de la classe créative quand bien méme
ils partagent peu de choses en commun : les avocats comme les musiciens font ainsi
partie de la classe créative de Florida. Peck (2005) critique la maniére dont Florida
décrit des interactions purement pacifiques entre les cultures urbaines, négligeant la
réalité des processus d’exclusions : « De telles tentatives de ‘récolter’ la créativité
vient sous la forme d’une célébration du quartier trendy qui fait le buzz, un endroit ou
'innovation quotidienne apparait a travers des interactions spontanées, un endroit
qui littéralement : bouillonne avec le jeu des cultures et des idées, un endroit ou les
outsiders peuvent facilement devenir des insiders ».

S’appuyant sur les critiques émises a I'encontre d’une vision simplificatrice de la ville
créative, Roberta Comunian (2010) a développé une réflexion sur la place des
activités culturelles dans la ville en s’appuyant sur les huit principes de Martin et
Sunley (2007) que nous avons mentionnés plus haut. Les activités culturelles sont
loin de I'équilibre (1), du fait de leur nature changeante. Elles évoluent au gré des
modes, des changements dans I'action publics, de I'évolution des godts des publics,
de crises économiques, ou identitaires. Dans une perspective de long terme, les
courants culturels, mais aussi les genres qui constituent les catégories de I'économie
culturelle sont sujets a des changements permanents. Le développement culturel est
non linéaire (2), Comunian montre ainsi que les décisions individuelles d’acteurs
culturels en terme de localisation, peuvent avoir d'importants effets de long terme en
entrainant le développement de quartiers culturels. On peut par exemple penser a la
patrimonialisation de résidences d’artistes ou d’écrivains qui créent autour d’elles
d’importantes activités annexes, comme la résidence et le jardin de Claude Monnet a
Giverny qui a entrainé linstallation d’'un musée et de nombreuses galeries et
drainent d’'importants flux touristiques depuis Paris dans un territoire périphérique.
Les activités culturelles sont des systemes ouverts (3), ce qui implique qu’ils doivent
étre congus dans leur interaction avec leur environnement urbain dans ses aspects
physiques, sociaux, économiques. L’approche complexe se penche sur l'interaction
entre I'évolution des activités culturelles et les transformations du territoire dans
lequel ils s’inscrivent. La nature complexe des activités culturelles se manifeste par
leur connectivité distribuée (4), qui implique I'étude des interactions qui ont lieu a
différentes échelles. Il s’agit de s’intéresser a la fois aux collaborations entre des
métiers complémentaires pour la réalisation d’'un méme produit culturel, se détachant
de limage du créateur solitaire pour embrasser lactivité créative comme un
processus collectif (Cave, 2000). Mais il s’agit également de prendre en compte les
effets des politiques publiques locales, nationales, voire supranationales affectant
ces activités, ainsi que les contraintes impliquant l'insertion dans des circuits
commerciaux globalisés. Le développement culturel est un processus dépendant au
sentier (5), ce qui conduit Comunian a préner la prise en compte de I'histoire dans la
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planification culturelle et la valorisation des ressources culturelles spécifiques du lieu.
Cette approche s’oppose aux modeéles standardisés de développement urbain par la
culture qui ont prévalu dans le champ de la ville créative. Les activités culturelles des
villes constituent des systémes adaptatifs (6). Sur la base d’'une conception des
acteurs culturels et des artistes comme des communautés sur la base du partage
d'intéréts et de valeurs communes, il s’agit donc d’analyser leurs réactions
collectives a des chocs externes ou a des transformations internes. lls peuvent étre
affectés par des crises, ou des changements affectant les modalités de financement
de leur activité, a linstar de la révolution numérique qui a entrainé d’importantes
mutations dans les modalités de rémunération des artistes, notamment dans le
secteur musical (Guibert & Sagot-Duvauroux, 2013). Mais il s’agit également de voir
comment les artistes s’adaptent aux mutations de I'espace urbain, profitant par
exemple d’opportunités offertes par des lieux délaissés dans d’anciens espaces
industriels (Zukin, 1989). Le systeme culturel d’'une ville est auto-organisé et
émergent (7). Cet aspect implique I'étude de la formation de courants artistiques
partageant les mémes valeurs, mais également l'activisme créatif qui conduit des
acteurs culturels a se mobiliser collectivement autour d’enjeux tels que la
préservation du patrimoine, la défense des intéréts des artistes ou d’autres groupes
sociaux (Lange, 2008). Enfin, les effets des activités culturelles sont non
déterministes et non tragables (8) : Comunian évoque par exemple I'impossibilité de
rendre compte de l'effet d’'un équipement culturel dans linspiration de vocations
artistiques qui peuvent pourtant se traduire par des fortes créations de valeurs sur la
marché a long terme.

Malgré le succés des théories simplificatrices de la ville créative, I'économie
culturelle des villes constitue bien systeme complexe territorial. L’étudier suppose
donc de rendre compte de son caractére évolutif, multiscalaire et réflexif.

3.2. Vers une approche complexe de I’économie
culturelle des villes

Les éléments apportés jusqu’ici nous permettent d’éclairer les différents apports que
la complexité peuvent avoir dans une déconstruction de I'approche simplificatrice et
standardisée de la ville créative. Mais il convient d’expliquer comment nous
envisageons d’opérationnaliser cette approche. L'objectif de cette derniere section
est d’appliquer le protocole établi dans la partie précédente, se fondant sur la
distinction de trois degrés de complexité, afin d’étudier l'interaction complexe entre
culture et territoire. Un premier degré de complexité se penche sur la dimension
culturelle du développement territorial en s’intéressant a l'attractivité culturelle et la
participation de la culture a la restructuration économique d'un territoire, dans un
processus non linéaire. Le deuxiéme degré de complexité se penche sur les
interactions culturelles qui prennent place a différentes échelles, en prenant en
compte tant les collaborations localisées, que les dynamiques globalisées. Un
troisiéme degré de complexité se penche sur les représentations des acteurs, ce qui
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permet d’explorer l'innovation dans ce domaine comme un travail discursif, d’étudier
comment les acteurs culturels fagonnent les identités territoriales et introduisent des
ruptures discursives.

1- Processus complexe, évolutif, dépendant au sentier

Le premier degré de complexité implique I'étude du développement d’activités
culturelles dans les villes comme un processus évolutif, non linéaire et dépendant au
sentier. La mise au jour de ces dynamiques peut passer par I'application des
modeles de I'étude de la spatialisation des activités évoqués plus haut. Il s’agit alors
de considérer les activités culturelles au regard des contraintes qui affectent d’autres
activités économiques. Il s’agit d’étudier la mobilité et les logiques d’implantation des
entreprises culturelles, en prenant en considération leurs contraintes spécifiques. De
telles études peuvent se focaliser sur un secteur culturel ou une catégorie plus vaste
comme celle des industries culturelles et créatives (De Propis et al., 2009).

Cette approche se caractérise notamment par un souci de retracer I'évolution de
limplantation des entreprises culturelles sur un territoire, afin de présenter le
développement culturel comme un processus itératif et non linéaire. Plutét que de se
focaliser sur un facteur unique, comme la présence d’'une classe créative, ou la
présence d'un équipement culturel, cette approche cherche a mettre au jour une
diversité de facteurs qui peuvent, ensemble enclencher une dynamique, avec un
effet de seuil. Prenant le contrepied de I'approche mécanique qui s’est imposée dans
le courant de la ville créative, I'approche complexe étudie la spécialisation d’un
territoire dans un domaine de [I'économie culturelle comme la résultante
d’événements historiques imprédictibles (Scott & Storper, 2009). Ainsi, Storper et
Scott, (1987) ont mis en avant l'idée de fenétres d’opportunités locationnelles
(windows of locational opportunities) afin de souligner I'importance des crises et de
I'histoire dans I'évolution de logiques spatiales des activités économiques : ils
pointent en I'occurrence l'obsolescence de la manufacturing belt américaine qui a
donné lieu au développement de la sun belt, ou I'on trouve Hollywood et la Silicon
Valley. Selon eux, c’est pendant les moments de crises, que les préférences des
individus peuvent entrainer des migrations. En retour, ces migrations générent des
demandes en aménités et donc un processus endogene et dépendant au sentier.
Ainsi, s’ils rejettent I'idée d’'un modéle statique expliquant la localisation des individus
créatifs par une préférence pour les aménités, cette approche promeut l'identification
de temps pendant lesquels de telles dynamiques sont a I'ceuvre.

Ce premier degré de complexité permet de rendre compte du caractére évolutif et
non linéaire du développement culturel. Mais il peut se traduire par certaines
simplifications au regard de la complexité. L'impossibilité sur cette base de rendre
compte de I'ancrage multiple permis par internet, ou 'événementiel, qui permet a des
entreprises d’étre présents sur plusieurs marchés, a des individus d’étre influencés
par des mouvements culturels a distance. Cette approche peut entrainer un
traitement successif des échelles spatiales, tendant ainsi a effacer certaines
interactions qui fagonnent le comportement des acteurs culturels. Enfin, elle se
focalise sur certains types de facteurs, qui ne mettent pas en jeu les dynamiques de
réseaux ou les comportements stratégiques des acteurs culturels.
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2- Systeme complexe, ouvert, multiscalaire, émergent

Un systéme complexe est constitué d'un ensemble d’agents hétérogénes en
interaction a plusieurs échelles. Le second degré de complexité est multiscalaire et
s’efforce de dénouer I'enchevétrement d’actions publiques ou privées, internes ou
externes au champ culturel, opérant a plusieurs échelles, et qui affectent les
dynamiques de I'économie culturelle des villes. Elle explore la conciliation de
coopérations locales et des dynamiques marchandes globalisées des industries
culturelles et créatives, ainsi que les appartenances multiples et les trajectoires
singuliéres des individus créatifs. Cette approche se caractérise par I'analyse des
dynamiques organisationnelles territorialisées de différents secteurs des industries
créatives.

Cette approche met I'accent sur I'importance des interactions et des dynamiques
sociales de I'économie culturelle (Kong, 2005). Halbert (2010) a mis en avant la
dimension sociale de l'innovation : « Le modéle de l'innovation ‘en société’ s’appuie
de plus en plus sur la capacité a associer les individus et les communautés dans la
production des innovations ». Il insiste sur le réle de la métropole dans la mise en
commun de ressources hétérogeénes. Il présente la métropole comme une « grande
machine a capter, sélectionner, filtrer, expérimenter, évacuer, réaliser, concrétiser et
distribuer les innovations culturelles qui fourmillent » (Halbert, 2008). Il parle
également d’un « écosystéme complexe de réseaux sociaux hétérogenes qui, au gré
de rencontres répétées ou fugaces, formalisées ou non, contribuent a la
transformation de la créativité en produits culturels commercialisés. » La conjonction
de dynamiques économiques et sociales se traduit par des répartitions fonctionnelles
entre des territoires qui se différencient, soit par leur positionnement économique,
soit par les valeurs portées par les communautés créatives qui les constituent. Il
convient donc de retracer les interactions a multiples échelles entre des ensembles
territoriaux ayant des fonctions différenciées dans la géographie de la créativité.

3- Systéeme réflexif

Le troisieme degré de complexité considere la culture des villes comme un systeme
réflexif, afin d’intégrer I'analyse des valeurs portées par les acteurs culturels et
linfluence que celles-ci peut avoir sur I'évolution du systeme. D’une part, cela
implique de mettre en évidence les rapports de pouvoirs dans lequel s’inscrivent les
acteurs culturels. D’autre part, cela implique de suivre ces acteurs culturels, dans
leurs opérations de constructions de cadres cognitifs cherchant a faire évoluer ces
rapports de forces.

Dans ce troisieme degré de complexité, il s’agit de rendre compte des rapports de
forces qui sous-tendent le développement culturel d'un territoire. Il s’agit de
déconstruire le discours des initiatives publiques ou privées se revendiquant de la
ville créative, et relevant d’'une instrumentalisation en vue de favoriser la valorisation
de la rente urbaine, tout en produisant une culture uniforme et marchandisée (Evans,
2003 ; McGuigan, 2005). Pour autant, il ne s’agit pas de réduire I'analyse des projets
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mettant en jeu la culture dans la ville a une stratégie machiavélique et élitiste. Une
approche complexe consiste a retracer les contradictions et les circulations dans la
fabrique de I'action publique urbaine relative a la créativité. Dubois (1999) montre en
effet que la culture « est la relation symbolique et pratique qui s’effectue entre de
nombreuses institutions, groupes et espaces sociaux : entre des artistes, des agents
de I'Etat, entre des intellectuels et des classes populaires, entre des tenants de la
légitimité culturelle et le personnel politique, entre les medias et des fonctionnaires ».
Cette longue liste refléte la variété des acteurs et des intéréts qui sont mis en jeux
dans le secteur culturel. Celui-ci doit dés lors se comprendre comme la rencontre de
visions antagonistes, qui se différencient et se coordonnent a travers leur inscription
dans le territoire. Pratt (2005) a montré la diversité des discours dans lesquels
s’inscrivent de telles actions culturelles. Le discours économique met en avant
'impact économique de la culture, les préférences des usagers, la culture comme
bien public. Le discours politique met en avant le role civilisateur de la culture, I'idée
d’'une valeur transcendante de la beauté ou le role de la culture dans la construction
de l'identité nationale. Enfin, un discours social pointe I'importance de la répartition
territoriale des activités culturelles ainsi que le concept de droits culturels des
individus et des communautés. Ces différents discours peuvent étre mis en évidence
par une étude retragant les trajectoires historiques de projets se revendiquant de la
ville créative (Guillon, 2008 ; Grodach, 2008 ; Ponzini & Rossi, 2010).

S’il convient de retracer le discours réflexifs effectués par les acteurs culturels sur le
champ dans lequel ils s’inscrivent, il convient également d’étudier les discours qu’ils
construisent sur le territoire dans lequel ils sont ancrés. Ces acteurs sont porteurs
d’'un discours qui renvoient une certaine image du systéme territorial ou ils se
trouvent. Pour réutiliser la notion introduite dans la partie précédente, ils construisent
des cadres territoriaux, qui ont un effet performatif. A travers ces cadrages qui
rendent saillants certains aspects du territoire, les acteurs culturels cherchent a
orienter I'action, former des coalitions, et a changer les perceptions sur un territoire
particulier. Dans cette perspective, les acteurs culturels sont des acteurs urbains, qui
prennent en compte l'esthétique de I'espace urbain dans la constitution de
communautés créatives (Julier, 2005). Faisant de l'espace urbain un matériau
esthétique, ils s’inscrivent dans une logique d’activisme créatif (Mayer, 2013). Cette
approche invite donc a analyser le rapport symbolique a I'espace urbain entretenu
tant par les institutions que les contre-cultures, d’ou résulte une atmosphere
culturelle idiosyncratique, fruit d’événements historiques, de transformations
urbaines, de mobilisations militantes (Grésillon, 2002). Le réle performatif que ces
opérations de cadrages territoriaux peut avoir sur le territoire doit étre mis en
exergue. La référence a un territoire dans une ceuvre, ou l'association d’un
mouvement culturel avec un territoire particulier, peut contribuer a changer I'image
de celui-ci et accentuer la présence d’acteurs culturels se revendiquant de ces
mémes valeurs. Cet effet performatif que peuvent déclencher les acteurs culturels et
créatifs a été souligné par Scott qui parle de prophéties auto-réalisatrices (Scott,
2006).
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Conclusion

Ce chapitre a puisé dans I'étude des systemes complexes afin d’établir la base du
cadre théorique de cette thése. Nous avons montré que la réflexion sur le role de la
culture dans le développement territorial ne pouvait se contenter de modéles
simplificateurs tels que I'approche dominante de la ville créative I'a suggéré. Si la
complexité constitue une anti-théorie permettant de prendre de la distance vis-a-vis
de la théorie de la classe créative, ou de l'effet Bilbao, elle constitue aussi une
théorie permettant d’établir un protocole de recherche sur 'économie culturelle des
villes. Les trois axes qui structurent les principes de I'approche complexe constituent
donc la base des trois hypothéses que nous avons énoncées en introduction.
Premiérement, I'économie culturelle d’'une ville reléve d’'un processus évolutif non
linéaire et dépendant au sentier. Cette hypothése suppose I'établissement d’un
modéle permettant de prédire des modalités possibles de cette évolution, a partir de
l'identification de facteurs. Deuxiémement, I'’économie culturelle constitue un
systéme multiscalaire constitué d’acteurs divers qui interagissent et se différencient
les uns des autres. |l convient donc de décrypter ces interactions, mettre a jour les
types d’acteurs qui fagonnent la territorialisation de ce systéme. Enfin, 'économie
culturelle constitue un systeme réflexif constitué d’acteurs conscients qui cherchent a
influencer son évolution. Ainsi, il convient de suivre les constructions cognitives de
ces acteurs, et en particulier leurs opérations de cadrages territoriaux, afin de mettre
en lumiére la maniére dont ils tentent de faire évoluer les représentations du territoire
afin de le changer de maniéere performative.
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CHAPITRE 2 - ORGANISATION
ET TERRITOIRES DU MARCHE
DE L’ART

Introduction

L’analyse de la territorialisation du marché de lart repose sur deux corpus
principaux. D’'une part des analyses historiques, menées par des historiens de
I'’économie (De Marchi & Van Miegroet, 2006) ou des historiens de I'art (Castelnuovo
& Ginzburg, 1981 ; Guilbault, 1988) s’intéressent aux mutations du fonctionnement
du marché de l'art et mettent au jour des déplacements des centres artistiques.
D’autre part des analyses au présent cherchent a éclairer des mutations en cours,
soit par des études ethnographiques (Velthuis, 2013) soit sur la base des données
comparatives rassemblées par des organisations qui récoltent des données pour
établir des palmarés globaux, comme Artprice ou Artnet. En s’appuyant sur ces
différents travaux, I'objectif de ce chapitre est de présenter le marché de I'art comme
un systéme complexe territorial et d’y préciser la place du galeriste. Comme nous
'avons expliqué dans le chapitre précédent, un systéme complexe peut étre identifié
par certaines caractéristiques. Evolutif, le systeme complexe résulte d’'un processus
non-linéaire, d’événements historiques aléatoires qu’il convient de retracer.
Multiscalaire, ses composantes hétérogénes interagissent a diverses échelles. Il
s’agit d’identifier ces composantes, de caractériser leur interaction. Réflexif, il est
constitué d’acteurs dont les interactions sont déterminées par leur intellectualisation
du systéme, de leur environnement, et de la place qu’ils occupent par rapport aux
autres acteurs. Il est donc question d’analyser les cadres cognitifs du marché de l'art.

La nature évolutive et non linéaire du marché de I'art (1) peut étre éclairée par un
retour sur l'histoire. Le marché de I'art a connu de nombreuses mutations depuis la
Renaissance ou l'on voit s’affirmer la figure de l'artiste. Deux mutations nous
intéressent particulierement ici: I'organisation territoriale et la place du galeriste.
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L’organisation territoriale du marché de I'art congue comme systéme complexe est
dépendante au sentier : sa forme actuelle porte la marque de ce processus non
linéaire. Un retour historique peut donc éclairer la territorialisation du marché de l'art
au présent. Tout se gardant de tout de tout déterminisme, il convient de pointer les
ruptures, les changements, les déplacements de centres de gravités du marché de
l'art, afin d’éclairer la structure territoriale actuelle. Le réle du galeriste, tel qu'on le
connait aujourd’hui, résulte également d’'une longue évolution, de I'organisation du
marché de l'art, qui I'a vu passer d’'un simple intermédiaire a un véritable médiateur,
participant a la construction de la valeur artistique. Pour mettre au jour la nature
complexe du marché de l'art, il convient de retracer les différents acteurs qui y
interviennent et de mettre en exergue les multiples interactions qui le caractérisent
(2). L’artiste n’existe pas seul, mais avec les musées, les galeries, les critiques d’art,
les biennales, les maisons de ventes aux enchéres, les foires, les collectionneurs. La
liste ne peut étre exhaustive. Et I'étendue des interactions qui peuvent se produire
entre ces acteurs est infinie. Il est pourtant nécessaire d’éclaircir le fonctionnement
de ce systéme, afin de pouvoir en déterminer les logiques territoriales. Chacun de
ces acteurs dispose d’'une mobilité propre, mais est également déterminé par les
interactions avec les autres acteurs. C’est donc bien un systéeme multiscalaire qu'il
convient de déchiffrer, tout en prétant une attention particuliere au réle du galeriste,
qui tient une place tout a fait centrale dans ce réseau. Enfin, la réflexivité d’un
systéme complexe (3) invite a préter attention aux cadres cognitifs des acteurs. Les
valeurs sur le marché de lart étant fondées sur la production de croyances, la
construction des cadres cognitifs fait pleinement partie de la mission des acteurs du
marché de l'art. Par la construction de ces cadres cognitifs, les acteurs du marché de
l'art cherchent a influencer le systéme dans lequel ils évoluent. Il convient donc
d’analyser les discours construits par les acteurs, et d’observer leur circulation a
I'échelle internationale. Mais il convient également de souligner la maniére dont ces
actions de cadrages ont également une dimension territoriale. En défendant les
courants artistiques d’un territoire particulier, les commissaires d’expositions® ou les
galeristes participent de I'image de I'importance de ce territoire dans le systéme du
marché de l'art dans son ensemble. Cette opération de cadrage territorial peut
prendre place au cceur de l'action stratégique de ces acteurs, soucieux de construire
pour eux-mémes, une réputation de découvreurs, de se poser en défricheurs des
nouveaux territoires de I'art.

Ce chapitre procéde en trois temps. Il retrace d’abord les mutations du marché de
lart depuis la Renaissance et leurs conséquences dans [|'évolution de sa
territorialisation et du role du galeriste. Dans un deuxiéme temps, il propose une
relecture des mutations actuelles a travers I'étude de trois mouvements ‘dialogiques’
selon I'expression d’Edgar Morin. Dans un troisieme temps, il montre l'articulation
entre trois maniéres de concevoir et de modéliser le marché de I'art et la place de la
galerie. Ces trois modeles de galeries fondent notre hypothése de travail, qui
consiste a s’appuyer sur la figure de la galerie pour retracer les dynamiques du
marché de lart. On présente ainsi le modele de la galerie comme simple

intermédiaire marchand, puis le modéle de la galerie comme médiateur et

® Nous utilisons dans le méme sens les termes de « commissaire d’exposition » et de « curateur ». Ce terme vient de
I'anglais « curator », et s’est largement diffusé dans le monde de I'art international au point d’étre utilisé en frangais.

64



orchestrateur de la construction des valeurs artistiques, et enfin, on introduit le
modéle de la galerie comme acteur territorial, promoteur de nouvelles territorialités
esthétiques. Si ces trois idéaux-types se recoupent dans la réalité, ils permettent de
mettre en exergue, dans I'approche heuristique introduite au chapitre précédent, trois
degrés de complexité du marché de I'art comme systéme territorial. lls permettent
surtout de fonder notre méthode d’analyse de la territorialisation du marché de l'art.

1. Du marchand au galeriste :
relecture socio-historique de
I’émergence et de I’évolution d’une
profession au coceur du marché de
I’art

Cette premiére partie décrit la genése du systéme moderne du marché de l'art et les
mutations qu’il a connu depuis la Renaissance jusqu’a nos jours. Il s’agit d’analyser
I'évolution du marché de I'art comme systéme, en mettant 'accent sur son inscription
dans l'espace et sur le role de la galerie. Comment ont évolué les modalités de
production, de la distribution de I'art, et de la construction de sa valeur depuis la
Renaissance ? Quelles ruptures, et changements de paradigmes se dégagent ?
Quels centres artistiques, quelles villes ont joué un réle clé dans ces mutations ?
Comment le métier du marchand d’art a évolué et s’est constitué ? Cette partie
s’appuie notamment sur des travaux d’histoire économique appliqués au marché de
I'art, permettant de puiser dans I'histoire des clés de lecture pour comprendre le
marché de I'art tel qu’il est devenu, et d’en illustrer la nature évolutive et non linéaire.
On fait ressortir des ruptures qui recoupent les ‘paradigmes’ académique, moderne
et contemporain, identifiés par Nathalie Heinich (2014).

Tout d’abord, nous verrons comment émergent les formes modernes du commerce
de l'art a partir du XVe siécle en Europe occidentale, en particulier en Italie du Nord,
dans les Pays Bas, puis a Paris et a Londres (De Marchi & Van Miegroet, 2006). A
mesure que la pratique de la peinture se structure, se développe, qu’'un marché se
constitue, la figure du marchand d’art se développe. Au cours de cette phase
d’émergence du systéme du marché de l'art en Europe occidentale, le marchand est
restreint a une position de simple intermédiaire, en dehors de la construction de la
valeur économique ou esthétique. Un deuxiéme temps, au XIX® siécle, voit le
systéme académique ayant structuré jusque la le systéme de maniére hiérarchique,
remis en cause par le systeme marchand critique (White & White, 1965). Cette
mutation prend place a Paris qui se constitue comme le centre majeur de l'art a partir
du XVIII® siécle. Ce « paradigme moderne » consacre la figure du marchand comme
porteur de mouvements artistiques d’avant-garde, et comme clé de voiate du marché
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de lart. Il voit se développer des personnages mythiques associés a des styles
artistiques : Durand-Ruel et les impressionnistes, Kahnweiler et le cubisme. Enfin, le
paradigme contemporain consacre New York comme centre, et met le galeriste au
cceur d’'un systéme complexe de promotion, et prenant part tant a la dimension
économique qu’a la dimension esthétique et symbolique de la construction de la
valeur. C’est alors que le galeriste devient pleinement un acteur territorial, par le
défrichage de territoires artistiques émergents.

1.1. Territoires de I’émergence du marché
de I'art et de ses intermédiaires (De la
renaissance au XlXe siécle)

Cette section a pour objectif de montrer 'émergence d’un marché de l'art a partir de
la Renaissance. Quelles innovations, quelles évolutions sociales ont permis ce
phénoméne ? Dans quels territoires prend-il place ? Quel réle le marchand d’art y
tient-il ? Nous montrons que I'’émergence du marché de l'art résulte d’une libération
et d’'une autonomisation de lartiste, qui s’affirme comme individu. Il s’inscrit
également dans I'essor d’'une classe bourgeoise qui permet I'apparition de petits
collectionneurs, qui deviennent complémentaires des princes et du clergé qui avaient
constitué la principale source de revenu des artistes jusqu’alors. L’affirmation du
marché de lart se traduit par l'apparition et la structuration d’intermédiaires
marchands et institutionnels. Cette phase est l'objet d’importantes évolutions
territoriales : on observe I'émergence et le déclin de centres artistiques, ainsi que la
répartition fonctionnelle entre zones de production et zones de marché.

La Renaissance représente un tournant majeur dans l'histoire de l'art pour les
multiples innovations qui y prennent place. Tant par les techniques utilisées par les
peintres, que dans les sujets qu’ils traitent, les multiples expérimentations
aboutissent a transformer le contenu de la peinture. Mais ces transformations ne se
restreignent pas au contenu, elles affectent aussi I'organisation de leur production et
de leur diffusion des ceuvres. Le statut de lartiste s’affirme, et sa réputation
commence a prendre part dans la valeur de I'ceuvre. Un systéme académique
émerge progressivement, pour établir des normes d’évaluation.

Il existe bien un ‘marché de I'art’ avant la Renaissance, mais il ne correspond pas a
la conception actuelle que I'on a de l'art. L'importance de la signature d’un auteur,
d’'un artiste dont la réputation donne sa valeur a l'art est un phénoméne qui émerge
dans la Renaissance. D’aprés Reutter (2001), jusqu’a la Renaissance, I'artiste est
relégué a une position sociale inférieure. Il existe bien un commerce de l'art, mais la
réputation de l'artiste n’est pas constitutive de la valeur des ceuvres. A ce stade, le
statut de I'artiste est égal a celui de l'artisan, voire a celui d’'un « servant du luxe »,
selon I'expression de Séneque. L’époque antique nie ainsi a lartiste le statut
d’homme libre dont jouit I'écrivain.
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A l'aube de la Renaissance les différentes modalités de la production artistique
restreignent également la liberté de I'artiste. Reutter (2001) évoque trois types de
peintres. Premiérement, les peintres de livres religieux faisaient partie de I'Eglise.
Cette pratique de la peinture, dominante au cours du Moyen-age, était effectuée au
nom d’un idéal spirituel. L’artiste en tant qu’individu n’y avait pas sa place.
Deuxiémement, certains peintres travaillaient pour des mécénes qui étaient soit des
souverains, soit des responsables de I'Eglise. Ces commanditaires établissaient
avec preécision le cahier des charges stipulant les moindres détails attendus de
'ceuvre, des matériaux aux couleurs. lls étaient rémunérés en fonction du temps
nécessaire a leur réalisation. Troisiémement, certains peintres travaillaient dans le
cadre de guildes qui avaient un monopole sur la production dans une région donnée
et établissaient le systéme d’éducation et les normes de production. Avec ce
systéme, le peintre avait donc un statut et un cadre de travail similaire a celui des
artisans.

En somme, l'art n’est alors pas considéré comme la création d’un individu particulier.
Dans le cas de la peinture de livres, le peintre travaille pour les ordres. Quand il
effectue ses ceuvres pour un méceéne, il est son serviteur et suit a la lettre ses
commandes, et quand il est membre d’une guilde, il suit également les contraintes
imposées a lui. Ces diverses contraintes a sa créativité empéchent a lartiste
d’acquérir une réputation propre. De plus, dans ce systéme ou lartiste est le
serviteur soit de son mécene, soit de sa guilde, il est son propre marchand : il ne fait
pas appel a un intermédiaire pour diffuser sa production.

Ce systeme ou lartiste occupe une position sociale subordonnée et cumule la
fonction de production et de vente est remis en cause a partir de la renaissance.
D’une part, on assiste a une augmentation de la taille du marché en raison de
'augmentation des commissions puis du développement de collections privés. Cette
augmentation du marché permet a une profession de marchand dart de se
constituer. D’autre part, le pouvoir de monopole des guildes est remis en cause et la
réputation individuelle de [lartiste est progressivement mise en avant, avec
I'établissement de théories permettant le jugement des ceuvres.

Cette mutation n’intervient pas de maniére uniforme, mais est le fruit de
changements qui interviennent dans différentes villes d’Europe Occidentale. Ces
villes différent tant par leurs cadres politiques, juridiques, et socio-économiques. La
circulation de biens, de personnes, d’idées leur permet néanmoins de s’influencer
mutuellement. Entre le XV® et le XIX® siécle, les centres de productions et de
commerces de l'art se déplacent au gré des innovations, des aléas. De Marchi et
Van Miegroet (2006) identifient les villes dans lesquelles sont apparues
successivement les nouvelles pratiques du marché de lart. D’aprés eux, les
premiers systémes de vente au détail de peintures émergent au cours du XV° siécle
a Florence et a Bruges. Un marché de revente de peintures émerge a Amsterdam au
XVII°® siécle, puis a Paris et a Londres au XVIII° siécle.

Florence, coeur majeur de la Renaissance, voit se multiplier la commande artistique

a partir du XV° siécle. Sa position de centre du commerce européen permet a de
nombreux commanditaires ayant accumulé d’'importantes richesses de pouvoir faire
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réaliser des ceuvres. Si c’est donc dans le cadre d’'un systéme contraignant pour
I'artiste que se développe le marché de I'art florentin, Goldthwaite (1982) souligne la
diversité des golts promus par les commanditaires, qui ne répondent pas d’une
autorité unique. Il pouvait s’agir d'ordres religieux, mais également de riches
notables édifiant des palais. Dans ce contexte certains artistes comme Neri di Bici se
mettent a réaliser des ceuvres de maniéere standardisées, afin de se détacher du
systéme de commandes (Thomas, 1995). Mais au cours du XV° siécle, le nombre de
marchands d’arts a Florence est trés faible. Les quelques marchands dénombrés
font d’autres activités en parallele, notamment dans la banque ou les marchandises
de luxe. Ce n’est qu’au cours du siecle suivant, grace a la réalisation de produits
dérivés des ceuvres de commandes, que ces peintres commencent a produire des
ceuvres pouvant étre a la portée d’une clientéle plus modeste.

Les ressorts du développement du commerce de I'art & Bruges différent. Alors que la
demande a Florence est locale, Bruges bénéficie d'une demande étrangere
importante (Nuttall, 2004). Présents principalement au cours de la foire annuelle de
Mai, des commergants venus de toute I'Europe occidentale se retrouvent a Bruges.
De plus, du c6té de la production, si le systtme des guildes était présent, la
production artistique se répartissait entre trois gildes concurrentes qui différaient
dans leurs techniques, mais étaient positionnées sur un méme marché (De Marchi et
Van Miegroet, 2006). Cette configuration a entrainé des phénomeénes d’émulations,
d’inspirations mutuelles, et a poussé a une baisse des prix. Ce processus marque le
début de l'accés d’'une classe moyenne a la propriété d’objets d’art, une pratique qui
se développe dans un premier temps aux Pays-Bas.

La ville d’Anvers tient une place importante dans I'évolution du marché de I'art, parce
que l'on voit s’y développer d’'importants réseaux de commerce d’art internationaux.
Au cours du XVle siécle, Anvers devient un centre d'export et cela entraine
I'apparition de marchands d’arts quasi-spécialisés qui commencent a faire travailler
des artistes. Pour la premiére fois, ils les rémunérent pour leurs inventions, afin de
mettre en place des copies. Les marchands d’Anvers mettent en place des réseaux
d’agents qui permettent d’écouler les productions dans diverses villes telles que
Paris, Vienne ou Madrid (Vermeylen, 2006). Cela introduit la nécessité de
développer un vocabulaire pour décrire par correspondance les caractéristiques des
ceuvres.

Amsterdam est la premiére ville a voir se développer un marché de revente
important, avec la mise en place de ventes aux encheéres, qui la place au rang de
capitale du marché de l'art au XVII° siécle (North 1997). D’aprés Montias (1988),
deux tiers des ceuvres vendus a Amsterdam provenaient d’autres villes. C’est dans
ce contexte qu'un nombre important de marchands apparait, afin de ramener des
ceuvres produites dans d’autres villes hollandaises comme Haarlem ou Anvers.
Avec le développement des ventes aux enchéres, il devient nécessaire de
développer des dispositifs pour établir de maniere systématique. Ce contexte
contribue a changer la fonction du marchand (Vermeylen & Lyna 2009) qui
développe une expertise sur les mécanismes de fixation des prix. C’est a cette
période que l'on trouve les premiers portraits de marchands. Montias (2002) en
évoque certaines figures. La dynastie Conincxloo est évoquée. Son premier
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représentant, Gillis, né a Anvers en 1544 est artiste, est membre d’une guilde de
peintres. Il se déplace a Amsterdam et commence a exercer comme marchand d’art
a partir de 1604. Il sera suivi par la suite par son fils, ses petits-fils et arriéres petits
fils, qui, comme lui, recevront une éducation artistique avant d’exercer comme
marchand au long du XVII® siécle. Lucas Luce, né en 1575 a Anvers se rend a
Amsterdam ou il méne une activité de marchand en paralléle de son activité d’artiste.
Il a été conduit a voyager pour ramener des ceuvres d’autres villes, notamment de
Londres. On a également fait appel a lui pour expertiser des riches collections.
Hendrick Uylenburgh avait la particularité de faire travailler des artistes en assurant
la promotion de leurs ceuvres. Il travailla notamment avec Rembrandt, en lui
fournissant un atelier. A ce stade, les informations sur les marchands sont limitées.
On a soit des acheteurs et revendeurs, soit des marchands qui font travailler des
artistes.

Alors que les ventes aux enchéres se développent au cours du XVIII® siécle, Paris
devient la premiére place, avec 20 a 40 ventes par an dans les années 1870, devant
Londres, notamment grace a des innovations introduites par Gersaint (De Marchi et
Van Miegroet, 2006). Ce marchand, importateur de peinture flamande et hollandaise
mit en place des catalogues de ventes imprimés et des séances de visionnage des
ceuvres en préalable des ventes. On attribue a Gersaint le recours a des moyens de
promotions de ses ventes, et une volonté de développer un godt pour la collection,
les échanges sociaux autour de I'évaluation des ceuvres (McClellan 1996).

La place du marchand avant le XIX® siécle émerge et se développe mais conserve
un prestige limité. Il s’agit rarement d’une profession autonome : les commergants
d’art souvent des artistes ou des commergants d’autres objets en paralléle. De
Marchi et Van Miegroet identifient trois types de marchands. Premierement, les
artistes peuvent étre également marchands, parfois, dans le cadre du systéme de
guilde, ils bénéficient d’'un monopole. Deuxiemement, ils identifient des agents ou
conseillers qui agissent comme des intermédiaires, recherchent les ceuvres et
négocient les prix. Troisiemement, certains marchands tiennent boutique ou
participent & des foires, mais vendent, au c6té de la peinture contemporaine ou
ancienne, d’autres marchandises. De Marchi et Van Miegroet (2006) marquent
eégalement une distinction entre les marchands de villes exportatrices, qui
fonctionnent comme des promoteurs de la production artistique de leur ville — par le
développement de réseaux d’agents dans d’autres villes, la description des ceuvres
— et d’autre part, les marchands de villes importatrices, comme Amsterdam, qui sont
des arbitragistes allant chercher des ceuvres dans des lieux spécialisés dans la
production, ou bien ou la demande est moins importante, pour les emmener dans
des centres marchands ou ils pourront tirer une plus-value.

Le marchand d’art joue cependant un réle encore limité dans la théorisation de l'art,
un domaine qui se développe pourtant a la renaissance, en paralléle du
développement du marché de l'art (Arora et Vermeylen, 2013). Se mettent en place
progressivement des théories de I'art, classant en genres, identifiant des critéres,
mettant en avant des génies. Les normes de productions qui, jusque |a, étaient la
prérogative des commanditaires se trouvent externalisées a des experts. L'un des
pionniers fut Giorgio Vasari, fondateur de I'académie de Florence. Son ouvrage
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publié en 1550, intitulé La vie des plus éminents peintres, sculpteurs et architectes
rend compte des innovations et est a lorigine du terme de Renaissance
(Goldthwaite, 1982). Aux Pays-Bas, Arora et Vermeylen évoquent le réle crucial des
biographes d’artistes qui établissaient des normes de qualités dans la peinture. Puis
en 1708, le traité de Roger De Piles, établit des critéres précis d’évaluation de la
peinture : la composition, la conception, la couleur et le dessin. Ces critéres se sont
confirmés dans le jugement des ceuvres et leur valorisation économique au cours
des siecles (Ginsburgh & Weyers, 2008).

L’émergence de ces théories est constitutive d’'un systéme académique, qui
s'affirme a Paris dans le XVII® siécle. A partir de 1677, dans le but d’ériger I'art au
rang d’une activité intellectuelle noble, et de le libérer des guildes qui I'associent a
l'artisanat, une déclaration royale permet aux artistes d’exercer librement la peinture,
a condition de ne pas tenir boutique. Cela fournit un préalable a la séparation de
lactivité de production et l'activité de vente (Moulin, 1967). Ainsi, le systeme
académique se manifeste tout d’abord par une élévation de l'artiste au dessus des
questions matérielles. Il le détache de la condition d’artisan et de la condition de
marchand. Dans le contexte de I'interdiction aux peintres de tenir boutique, certains
peintres qui ne parviennent pas a percer renoncent a leur activité de peinture et
s’installent comme marchand (White & White, 1965). Mais tout en ‘libérant’ I'artiste,
'académie fixe des normes trés précises dans I'activité des artistes.

L’Académie avait la mainmise sur les normes de productions artistiques par
plusieurs mécanismes : la formation des jeunes peintre a travers I'Ecole des Beaux-
Arts, et les cours de peintures diffusées dans de nombreuses villes frangaises, qui
incitaient les peintres a se déplacer dans la capitale. Les prix et les médailles étaient
un préalable essentiel a I'obtention de commandes publiques. Enfin, le salon annuel,
permettait aux artistes sélectionnés par un jury de présenter leurs ceuvres au grand
public. Selon White et White (1965), Lebrun, I'un des directeurs de 'académie, eu un

role clé dans linstauration des régles et leur diffusion. Il introduit une échelle
d'importance entre les sujets, en mettant lI'accent sur les sujets religieux et
classiques. |l introduit également des normes sur la maniére de les traiter, par

I'imitation de la nature, 'identification de postures dites nobles.

1.2. Le marchand de tableaux
moderne : le temps des avant-garde (De
la deuxieme moitié du XIXe siécle au
milieu du XXe siecle)

Entre le XVI° et le XIX® siécle, la profession de marchand s’est structurée, mais
conserve un role mineur vis-a-vis de la réputation des artistes, qui est 'apanage de
I’Académie. Au cours du XIX® siécle, le nouveau systéme qui émerge donne une
place centrale au marchand d’art. L'évolution vers ce systéme marchand-critique a
eté associée par White et White (1965) a [Iaffirmation du mouvement
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impressionniste dans la fin du XIX® siécle. Cette évolution voit également I'affirmation
d’'un nouveau modéle de marchand d’art que Moulin (1992) appelle le « marchand-
entrepreneur » qui se distingue des commercants d’art jusqu’ici évoqués. lIs
soutiennent des artistes qui ne sont pas reconnus par le Salon. lls se concentrent sur
un nombre limité d’artistes avec qui ils entretiennent des relations proches. lls
participent a construire leur réputation. Le marchand moderne est ainsi un
marchand qui en portant des mouvements artistiques, a associé son image avec
celle de ses artistes. Paul Durand-Ruel (1831-1922) est considéré comme le
marchand des impressionnistes, comme Monet ou Renoir, Ambroise Vollard (1866-
1939) a soutenu les postimpressionnistes comme Van Gogh ou Cézanne, Daniel
Henry Kahnweiler (1884-1979) fut le marchand des cubistes, comme Braque ou
Picasso, Leo Castelli fut associé au Pop Art, représenté notamment par Jasper
Johns et Andy Warhol.

L’'objectif de cette section est de montrer I'affirmation et le triomphe de la figure du
marchand moderne. Comment émerge-t-elle ? Comment se caractérise-t-elle ?
Quelle est la territorialité de ce processus ? Nous montrons que ce modele s’affirme
notamment dans le Paris du XIX® siécle se caractérisant par une forte concentration
d’artistes, et un secteur financier en pleine effervescence. Il doit aussi beaucoup a
des individus emblématiques qui introduisent des innovations qui influencent le
devenir de la profession. Aussi le marchand s’érige-t-il de la fonction d’intermédiaire
de marché, a celle de médiateur, au sein du monde social complexe de l'avant-
garde. Il devient un « gatekeeper », organise la rencontre d’artistes, d’écrivains, de
critiques d’art, de musiciens, d’intellectuels. Il crée, dans sa galerie méme ou ailleurs,
des tiers-lieux. Il instaure une relation de confiance et de fidélité avec certains
collectionneurs puissants, et développe un réseau international, qui assure la
diffusion et la promotion de ses artistes. En participant de la construction de la valeur
de courants artistiques d’une ville, il contribue pleinement a la réputation et au
succes de cette ville sur le marché de l'art international.

La figure du marchand entrepreneur émerge a la faveur d’'un changement de
paradigme qui affecte le marché de l'art au cours du XIX® siécle. Si comme
'expliquent White et White (1965), 'Académie de Sculpture et de Peinture joue un
role clé dans I'hnégémonie artistique de Paris au cours du XIX® siécle, son role est
remis en cause par I'émergence du systeme marchand critique. Le déclin du
systéme académique est du a son incapacité a intégrer les artistes qu’il avait
contribué a attirer a Paris, de province et de I'étranger. La fondation par le Roi de
France des premiéres académies de provinces a la fin du XVII® siécle et leur
multiplication au cours du XVIII® siécle pour atteindre le nombre 33, permit de
diffuser l'influence de I'académie parisienne. Les enseignants des académies de
provinces en étaient généralement issus, et les meilleurs éléments étaient
généralement envoyés a la capitale. Plusieurs indicateurs attestent de 'hnégémonie
de Paris sur le marché de I'art au XIX® siécle (White & White, 1965) : le fait que la
ville concentre la plupart des marchands développant des réseaux commerciaux
internationaux, sa forte attractivité vis-a-vis des artistes étrangers ou provinciaux, la
supériorité des prix des peintres frangais, la diffusion des normes et du vocabulaire
qui y étaient inventées.
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White et White (1965) montrent comment la société parisienne du XIX® siécle
développe un godt important pour la peinture. Cette forte demande intérieure est
attestée par le développement de la location peinture, qui fournit des revenus
substantiels aux marchands. De plus, le développement de la spéculation financiere
fut exploité par les marchands d’art, comme I'expliquent White et White (1965) :

« La spéculation financiére dans le domaine artistique trouvait sa contrepartie
culturelle dans la spéculation sur le godt. Comme les critiques, et les marchands
avaient coutume de le dire a I'acheteur avisé : « dans vingt ans, on le tiendra pour un
maitre — et sa peinture vaudra une fortune ! » (:180)

A cela s’ajoute l'importance de nouveaux godts promus par les critiques, dont la
pratique se structure, et qui jouent un réle croissant dans la formation des godts et la
construction de la réputation des artistes. La critique nait dans les années 1740,
dans les salons, sous la forme de publications d’articles ou de livres. Elle ne
représente que quelques dizaines de personnes dans la fin du XVllle siécle, et
rassemble des profils divers : des hommes de lettres, des peintres, des amateurs.

Par ailleurs, le réle des marchands s’affirme. Leur nombre croit en particulier au
cours du XlIXe siécle ou I'on voit apparaitre des dynasties de marchands d’art, qui
attestent de la longévité de leur activité (De Maupeou & Saint-Raymond, 2013). A
partir de 1841, la restriction de la vente aux enchéres au second marché permet
laffirmation du role des marchands dans le premier marché. La création de I'hétel
Drouot, en 1852, constitue une bourse aux artistes, que vont exploiter les
marchands. Le dénombrement opéré par De Maupeou et Saint-Raymond (2013), a
partir des bottins de commerce entre 1815 et 1955, révele une forte croissance du
nombre de marchands de tableaux. S’ils sont moins d’une trentaine au début du
XlXe siécle, leur nombre s’accroit a partir de 1830, pour atteindre une centaine au
milieu du XlIXe siécle. Aprés une baisse suite a la guerre de 1870, a I'orée du XXe
siecle, la croissance du nombre de marchands de tableaux reprend pour dépasser
200 a la veille de la crise de 1929.

C’est dans ce contexte qu’émerge un nouveau modele de marchand moderne qui
trouve sa personnification dans la figure de Paul Durand-Ruel. Issu d’une famille
s’étant convertie progressivement au début du XVIII® siécle de la papéterie au
commerce de tableaux, il hérita a la mort de son pére en 1865, d’'un commerce qui
disposait déja de succursales a Londres, en Hollande et en Belgique. Il introduit
d’emblée des changements en se spécialisant sur les estampes et les peintures,
excluant la vente d’antiquités. D’emblée, Durand-Ruel souhaita se distinguer du
marchand traditionnel. Le soutien qu’il apporte dans les années 1860 et 1870 aux
peintres de I'écoles de Barbizon (Corot, Millet, Théodore Rousseau, Daubigny), déja
opposés a I’Académie puisque focalisés sur la représentation de la nature considéré
alors comme un genre mineur, constitue dés le début de sa carriére une initiation de
sa vocation a défendre des peintres novateurs et en rupture avec les normes de
'académie. La logique de spéculation fut fondamentale dans le systéme Durand-
Ruel. Il 'adopta déja avec I'école de Barbizon, dont il acquit quasiment toutes les
ceuvres, afin d’exercer un pouvoir de monopole sur les prix. Durand-Ruel mena aussi
une activité d’édition visant a promouvoir ses peintres. Ceci est le reflet d’'un
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élément-clé du systéme du marchand moderne. Entre 1869 et 1871, il mit en place
une revue d’art qui promut ses peintres. En 1891, il crée une revue ou il donne la
voie a de nombreux critiques soutenant les impressionnistes, comme Octave
Mirbeau ou Emile Zola (Assouline, 2002). Jusqu’a son triomphe, grace au succes
des impressionnistes, Durand-Ruel s’adossa au soutien de plusieurs sponsors qui lui
apportérent le capital nécessaire a ses ambitions. Edwards le laissa ainsi constituer
une importante collection d’ceuvres qu’il vendit aux enchéres avec une plus-value
importante. Dans le courant des années 1870, il obtint le soutien financier de la
banque de I'Union générale, qui fit faillite en 1882, le mettant dans une situation de
quasi-faillite et mettant a mal son soutien aux impressionnistes, peu de temps avant
son départ aux Etats-Unis, pour mener une campagne de derniére chance qui
s’avéra fructueuse.

Durand-Ruel fut confronté aux impressionnistes au cours d’un exil a Londres suite a
la guerre de 1870. Il y rencontra Monet et Pissarro et commenga a acheter leurs
ceuvres. De retour a Paris, il organisa la deuxiéme exposition du groupe
impressionniste et acheta des ceuvres de Manet, Renoir, Sisley. Ce soutien permit
de fournir a ces peintres qui n’étaient alors pas reconnus un moyen de subsistance
et de persévérer dans leur art. Cette méthode apparait comme une innovation
majeure du systéme Durand-Ruel, comme le souligne White et White (1965) :

« Dans la mesure ou tous les principes du systeme académique lincitaient a un
mode de vie bourgeois, I'artiste désirait surtout bénéficier d’'un revenu prévisible, qui
etait pour la bourgeoisie, la marque d’une carriére réussie. Durand-Ruel sut si bien
manier la carotte qu’était devenu la promesse d’un revenu régulier que les autres
marchands suivirent » ( :179)

Aprés des années a échouer a faire reconnaitre les impressionnistes en France,
Durand-Ruel, alors criblé de dettes et au bord de la faillite, décide d’aller les
promouvoir aux Etats-Unis. Des voyages en 1883 puis en 1886 lui permirent de
présenter des expositions des impressionnistes et de nouer des contacts avec des
collectionneurs stratégiques, notamment Harry Havemeyer, un industriel du sucre.
En 1887, il ouvre une galerie a New York, y développant, un fructueux marché
d’achat des impressionnistes, permettant a Monnet de facturer ses tableaux 15 000
francs a partir des années 1890 alors que Durand-Ruel les achetaient pour moins de
1000 francs dans les années 1870 (White et White, 1865). Au dela du caractere
spéculatif, la prise de risque esthétique de Durand-Ruel fait pleinement partie du
mythe qui se développa autour de sa personne dés son vivant (Verlaine, 2012).
Dans ses mémoires, qu’il écrit a la fin de sa vie, il souligne le caractére risqué de son
‘pari impressionniste’ : « Dire que si j'étais mort a soixante ans, je mourais criblé de
dettes et insolvable, parmi des trésors méconnus ».

Si Durand-Ruel débute dans un modele traditionnel du commerce de l'art et invente
le métier moderne de galeriste, il laisse un précédent qui inspire les marchands qui
le suivirent. Daniel Henry Kahnweiler, qui débute dans le métier au début du XX°
siécle se revendique de I'héritage laissé par Durand-Ruel et s’applique ainsi a
n‘acheter que les ceuvres d’artistes dont il est en mesure d’obtenir I'exclusivité
(Assouline, 1988). Issu d’'une famille de banquiers, il développe son intérét pour l'art
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au cours de voyages européens et décide de s’engager dans une carriére de
marchands de tableaux, malgré les réticences de sa famille. Il ouvre une galerie a
Paris en 1907, a 23 ans. Il s’applique d’emblée a tisser des liens avec des artistes
jeunes dont il est susceptible de pouvoir acquérir 'ensemble de la production. C’est
ainsi qu’il commence a acheter les ceuvres de Picasso, qui a alors 26 ans, aprés
avoir vu les Demoiselles d’Avignon, une ceuvre considérée comme le point de départ
du mouvement cubiste. En soutenant également Georges Braque, Juan Gris, puis
également Fernand Léger, Kahnweiler se pose ainsi comme le marchand des
cubistes. Malgré les critiques virulentes du monde de I'art parisien vis-a-vis de ce
mouvement, Kahnweiler obtient rapidement le soutien de collectionneurs
internationaux allemands, russes, américains. Il introduit également une activité
d’édition de livres illustrés par ses peintres et fut ainsi le premier a éditer des
écrivains comme Guillaume Apollinaire ou André Malraux. Cette activité permet au
demeurant de promouvoir ses peintres. Au cours des années 1920, il met en place
les ‘Dimanches de Boulogne’, en invitant dans sa demeure une vaste communauté
d’artistes, d’écrivains, de cinéastes, de dramaturges ou d’architectes (Assouline,
1988). Des noms célebres tels que I'architecte Le Corbusier ou le compositeur Erik
Satie faisaient partie de ses hotes. Le métier de marchand moderne tel que 'assume
Kahnweiler est celui de concepteur d’'un espace social de I'avant-garde intellectuelle
et artistique.

Le parcours de Kahnweiler est également marqué par une série d’épreuves et de
crises qui favorisent la formation d’un mythe autour de sa personne. En tant
qu’Allemand, il doit s’exiler au cours de la premiere Guerre Mondiale et son stock est
réquisitionné par I'Etat frangais au titre des biens de I'ennemi. Au sortir de la guerre,
ses tableaux font I'objet de trois ventes aux encheres au nom des réparations exigés
a I'Allemagne. Il doit par la suite survivre a la crise des années 1930 qui voit la
disparition de la plupart des acheteurs d’art. Enfin, au cours de la deuxiéme Guerre
Mondiale, il est contraint de se cacher, mis en cause cette fois-ci en raison de ses
origines juives. Il sort en 1945 auréolé par le succés des artistes qu’il a soutenu et
jouit d’'une image de visionnaire. Les périodes de retrait sont de plus I'occasion pour
lui de concevoir et de diffuser sa vision de la peinture a travers des livres et des
articles. Il écrit ainsi La montée vers le cubisme (Kahnweiler, 1949), au cours de son
exil en Suisse qui lui permet de revenir sur les ‘années héroiques’ qui a vu
I'émergence du mouvement. Au cours de la seconde guerre mondiale, il écrit un
ouvrage sur Juan Gris, décédé peu auparavant, dans lequel il synthétise sa vision de
la peinture (Kahnweiler, 1968). Suite a sa consécration, il se définit ainsi tant comme
marchand que comme historien d’art et est invité a travers le monde pour évoquer
son parcours et celui de ses peintres.

Entre la deuxiéme moitié du XIX® siécle et la premiére moitié du XX°® siécle, Paris voit
émerger les nouveaux modeles de marchands d’art, du fait de la prééminence de la
ville sur le marché de l'art international. Cette phase consacre le triomphe de la
figure du marchand. Celui-ci adopte un rble mixte, entre spéculateur et gérant de la
réputation des artistes. Il développe des réseaux internationaux avec d’autres
marchands ou avec des collectionneurs ou des institutions susceptibles de
promouvoir ses artistes dans d’autres pays. Le marchand moderne est également
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écrivain, éditeur. Il est partie-prenante de [l'avant-garde. 1l s’est affirmé
progressivement comme un maillon essentiel de la consécration de l'artiste.

1.3. Du marchand de tableaux au
galeriste : professionnalisation et
diversification

Ce que Heinich (2014) nomme le « paradigme moderne » se caractérise non
seulement par la prééminence parisienne, mais aussi par 'affirmation de la figure du
marchand moderne. Au tournant de la moitié du XX° siécle, ce systéme, ou
paradigme, se voit a son tour remis en cause par le « paradigme contemporain », ou
New York devient le centre mondial, et ou le réle de la galerie se reconfigure a
nouveau. L’objectif de cette section est d’expliquer cette transition. Quelles crises
rencontre le systtme moderne ? Comment le modéle parisien qui le porte se voit
ainsi remis en cause ? Comment New York parvient-elle a mettre en avant un
nouveau modéle et qu’est-ce qui caractérise celui-ci ? Nous montrons que cette
transition de Paris a New York n’intervient pas directement au sortir de la deuxiéme
Guerre Mondiale, mais se fait progressivement jusque dans les années 1960 ou la
prééminence de New York devient manifeste. Cette transition est marquée par des
figures de galeristes emblématiques comme Leo Castelli. Celle-ci est pleinement
ancrée dans I'ére de la globalisation du marché de l'art. Le galeriste contemporain
qui s’affirme dans la seconde moitié du XX°® siécle a également introduit 'usage des
outils de communication de masse et la publicité dans la promotion de ses artistes,
instaurant une logique de star system qui se développe par ailleurs dans d’autres
champs. En contrepoint, la relation avec les institutions est aussi bien plus forte, en
raison de leur rbéle croissant dans la construction des réputations au cours de la
carriere de lartiste. Enfin, le territoire commence a faire partie intégrante de la
démarche du galeriste.

La place parisienne voit sa position de leader décliner tant du point de vue de son
influence esthétique (Guilbault, 1988 ; Cohen-Solal, 2000), que du point de vue du
marché. Les ventes aux enchéres d’art de Drouot déclinent au profit des géants
anglo-saxons, Sotheby’s et Christie’'s. Ce changement de rapport de force conduit
I'historien de l'art Serge Guilbault (1988) a affirmer que ‘New York vola l'idée d’art
moderne’. Cet ouvrage met en perspective I'évolution du marché de Il'art et les
enjeux géopolitiques de I'aprés-guerre. D’aprés lui, la mise en avant d’'une avant-
garde artistique faisait partie d’'une stratégie d’influence américaine dans le contexte
de la guerre froide. Cependant, 'argument que New York aurait détréné Paris dés le
sortir de la deuxieéme guerre mondiale semble davantage refléter I'idée défendue par
les critiques de I'époque que le point de vue des historiens. Dossin (2014) pointe une
confusion dans I'historiographie entre deux phénoménes distincts : d’'une part le
succes national des expressionnistes abstraits dans les années 1950, d’autre part,
'accession de New York, dans les années 1960, au statut de centre mondial de I'art,
ou comme ‘I'endroit ou les occidentaux allaient pour voir de l'art’ ( :80). D’apres elle,
bien que le discours porté par les critiques américains, est que la scéne parisienne
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cesse d’exister au cours de la seconde Guerre Mondiale, c’est plutdét au début des
années 1960, qu’elle perd son influence en Europe occidentale.

Julie Verlaine (2012) montre que le marché parisien d’aprés-guerre, jusqu’'en 1962,
ne montre pas de déclin et est au contraire trés dynamique. Aussi, la scéne
parisienne est-elle révélatrice des mutations du systéme et du fonctionnement des
galeries. Julie Verlaine décrit la montée en puissance d’'un systéme corporatiste.
Cette organisation collective n’est pas étrangere a une certaine forme de
nationalisme artistique, engagé notamment dans la défense de Paris par rapport a
New York. Le label de ‘nouvelle école de Paris’, défendu par les galeristes illustre
une stratégie collective de promotion. Les galeries s’engagent davantage dans une
spécialisation par courant : une sélection s’opére tant du point de vue des galeries
que des artistes. Ces derniers se concentrent sur un nombre moins élevé de galeries
correspondant bien a leur positionnement. On assiste également a une
diversification des modalités de cette promotion. Un changement physique est aussi
noté, avec l'utilisation progressive de I'espace de la galerie comme constitutif d’'un
geste artistique. L'unité et le dynamisme de la nouvelle école de Paris se fissure
avec la crise économique de 1962 et s’écroule au lendemain de 1964, avec le
sacrement du Pop art américain a la faveur de I'obtention par Robert Rauschenberg
du premier prix de la Biennale de Venise (Dossin, 2014). L’exposition menée a la
Tate Modern de Londres en 1964, intitulée Painting and Sculpture for a Decade,
consacra ce déplacement, avec une sous-représentation de I'école de Paris. Cet
evénement est marqué par I'absence notable des artistes francais des éditions de
1960 et de 1964 de la biennale de Venise, Jean Fautrier et Roger Bissiére, tandis
que les artistes américains occupérent une place prépondérantes.

Ce déplacement de Paris a New York va de pair avec une mutation dans le réle du
marchand d’art. Leo Castelli, qui aprés avoir ouvert une galerie a Paris, s'installa a
New York et s’affirma comme le ‘parrain de I'art contemporain’” & New York & partir
des années 1950, est héritier du modéle du marchand moderne, tout en annongant
un nouveau modeéle. Né a Trieste en ltalie en 1907, issu d’'une famille de banquiers,
il travaille d’abord dans les assurances en Roumanie ou il épouse la fille d’'un riche
industriel, lleana Shapira (Cohen-Solal, 2009). Installé a Paris, il fonde en 1939, sa
premiére galerie, sous le nom de son associé René Drouin. Il y expose des
surrealistes, tels que Max Ernst. Pendant la guerre, il migre aux Etats-Unis, et aprés
avoir servi dans I'armée, obtient la nationalité américaine. Tout en occupant un poste
de direction dans une usine textile appartenant a son beau-pére, il se méle aux
milieux artistiques, notamment gradce au MoMa, qui représente a cette époque I'une
des synthéses les plus complétes de l'art européen, notamment grace a son
directeur Alfred Barr avec qui il noue des liens (Cohen-Solal, 2009). En 1949, il fut
également 'un des fondateurs, d’'un club de discussion sur I'art rassemblant des
artistes de I'expressionisme abstrait comme Wilhem De Kooning, mais aussi Robert
Rauschenberg qu’il représente une décennie plus tard dans sa galerie. Du fait de
ses liens avec la galerie Drouin, il se voit confier la responsabilité d'ceuvres de
Kandinsky a partir de 1947, qu’il écoule sur le marché américain pour le compte de

4 Hoban, Phoebe, 1998, The Night ; A Pearl Beyond Price, The New York Times,
http://www.nytimes.com/1998/03/29/style/the-night-a-pearl-beyond-price.html
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la veuve de l'artiste. Cette expérience le met pour la premiére fois en position
d’'intermédiaire entre I'Europe et les Etats-Unis. L’exposition qu’il organise en 1951
dans la 9° rue marque une étape importante dans I'avénement de I'expressionisme
abstrait. Cela lui vaut aupres d’Alfred Barr et d’autres personnalités du monde de l'art
New Yorkais une stature de découvreur des talents locaux, alors encore dans
'ombre des mouvements européens. Il s’associa par la suite, pendant les années
1950, avec le marchand Sidney Janis, qui soutenait les expressionnistes abstraits et
fut le premier en 1952 a organiser une exposition solo de son plus illustre
représentant, Jackson Pollock.

Leo Castelli ouvre sa propre galerie en 1957 en se détournant des expressionnistes
abstraits avec lesquels il avait développé d’'importants liens amicaux, pour se tourner
vers de nouveaux courants. |l exposa ainsi dés 1958 Jasper Johns, dont les ceuvres
furent acquises par le MoMa quelques jours aprés le vernissage. Ce lien étroit que
Castelli avait développé pendant des années avec le monde de I'art New Yorkais lui
permit de développer une stratégie consistant a cibler prioritairement des achats par
des institutions afin d’accroitre la réputation de ses artistes (Cohen-Solal, 2009). Le
cas de Frank Stella est le plus révélateur puisque celui-ci fut exposé par le MoMa
peu de temps aprés que Castelli I'ait repéré, dans une exposition de groupe, avant
méme que Castelli n’ait eu le temps d’organiser sa propre exposition de I'artiste, qui
n‘avait que 23 ans. C’est ce méme souci de s’associer au prestige d’une institution
qui le conduit a s’engager dans un lobbying intense décrit par Annie Cohen-Solal
(2009), afin que Rauschenberg obtienne le premier prix de la biennale de Venise en
1964. Leo Castelli développa un important réseau de galeries amies qui lui permirent
de défendre ses artistes dans de multiples villes et pays, de Los Angeles a I'lran. A
Paris, linstallation de son ex-épouse lleana Sonnabend permet d’y promouvoir les
artistes pop. La galerie se démarque du milieu parisien par I'emploi de méthodes de
promotion agressives.

A bien des égards, le modéle Castelli est une transition. Du point de vue artistique
d’abord : en plus du pop art, il soutint également I'art minimaliste, I'art conceptuel et
d’autres mouvements. Mais surtout du point de vue de I'évolution du rble de la
galerie : il est a la fois héritier du modéle du marchand moderne, mais s’adapte a la
nouvelle donne et aux particularités du marché américain : le fort développement de
la promotion, le rbéle important des institutions, le développement de réseaux
internationaux. Mais ses anciennes recrues Mary Boone et Larry Gagosian, finiront
par prendre le pas sur le marché de l'art en introduisant de nouvelles méthodes®.
Gagosian symbolise particulierement le mouvement de globalisation du marché de
lart. Il dispose de quinze lieux a travers le monde dans des villes comme New York,
Londres, Los Angeles, Paris, Hong Kong ou Genéve. Cet empire multinational
emploie environ cent-cinquante personnes. |l se distingue également par un
important recours aux ventes aux enchéres pour valoriser son stock. Mary Boone,
quant a elle marqua le développement d'une logique star system artistique, en
développant des méthodes de marketing agressif et en accompagnant
I'effervescence du marché de I'art New Yorkais dans les années 1980.

® Schijeldahl, Leo the Lion, The New Yorker, http://www.newyorker.com/magazine/2010/06/07/leo-the-lion
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Le galeriste contemporain est également un personnage hybride, dont les fonctions
dans le marché de I'art peuvent étre mouvantes. Un exemple emblématique est celui
de Charles Saatchi d’abord célébre comme collectionneur, aprés avoir fait fortune
dans le secteur de la publicité, et qui a fondé une importante galerie a Londres. Il a
joué un réle clé dans le succés des ‘Young British Artists’, dont les principales
figures, comme Damien Hirst ou Tracey Amin, ont atteint des sommets sur le marché
de l'art. Jeffrey Deitch eut également un parcours varié. Aprés une courte expérience
en galerie dans les années 1970, il devient responsable du département de conseil
artistique et de financement artistique a la Citibank, tout en étant éditorialiste pour le
magasine Flash art dans les années 1980, avant de devenir marchand d’art, et
conseiller auprés d’'importants collectionneurs. Il fut 'un des pionniers du street art et
ouvrit une galerie, Deitch projects en 1996. Il fut 'exécuteur testamentaire de Jean-
Michel Basquiat et fut nommé, en 2010, directeur de I'un des principaux musées de
Los Angeles : le MOCA.

Un élément clé qui caractérise le galeriste contemporain, est I'usage qu’il fait du
territoire dans sa stratégie pour étre reconnu lui-méme comme un leader. Castelli fit
usage d’espaces industriel pour effectuer des projets de grands formats. |
commenga en ouvrant un entrepdt a Harlem dans les années 1960. Puis il s’associa
avec d’autres galeristes pour acquérir un batiment a SoHo en 1971, avec André
Emmerich, Charles Cowles et lleana Sonnabend (Cohen-Solal, 2009). Puis dans les
années 1980, il acquis un autre espace encore plus grand dans ce quartier qu’il a
contribué a faire devenir un quartier artistique mythique. Pendant ce temps, il
conservait sa galerie initiale de Upper East Side ou il continuait a y exposer les
premiers artistes avec lesquels il avait travaillé. Gagosian ne manque pas de
rappeler qu'il fut le premier a ouvrir une galerie a Chelsea en 1985, bien avant que
ce quartier ne devienne le centre de la plupart des principales galeries de New York.
De plus l'ouverture de succursales a travers le monde participe pleinement de
image d’'un empire global et de I'exaltation de son succés. Enfin Jeffrey Deitch
profita pleinement de son installation au 18 rue Wooster a New York pour instaurer
son style de la « féte comme art vivant » adressé a un « public qui est intéressé par
un art qui fait partie de la culture progressiste, et non pas un art comme discipline
professionnelle ou académique »°. Il y organisa les 50 ans de Jeff Koons, ou encore
un projet de Philippe Bradshaw en 2001 intitulé Disco Damage qui transforma la
galerie en boite de nuit. Cette logique fut en partie a l'origine de sa nomination
comme directeur du MOCA, le musée souhaitant renouer avec la culture populaire.

En somme, depuis la Renaissance jusqu’a l'aube du XXI°® siécle, des ruptures
successives reconfigurent l'organisation du marché de l'art en la rendant plus
complexe. Le processus de reconnaissance des artistes et de leurs ceuvres n’est
plus linéaire. Il ne passe plus par le systéeme de reconnaissance des pairs propre a
'’Académie, mais est sujet a des opinions et des anticipations d’acteurs divers,
marchands et non marchands. Cela conduit a une importante incertitude et
instabilité, certains artistes pouvant connaitre d’importants succés marchands et
institutionnels, avant de connaitre une chute et une déchéance. Dans ce systéme

° Miller, MH, 2014 « Losing His Edge ? Jeffrey Deitch thinks you were too hard on him » Artnews, 12/01/2014,
http://www.artnews.com/2014/12/01/jeffrey-deitch-live-the-art/
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complexe et multiscalaire, la galerie a su se faire une place centrale. Elle est non
seulement devenue un médiateur entre différents acteurs de I'avant-garde, entre les
différents acteurs du monde de l'art, I'artiste, I'institution, le collectionneur, mais aussi
entre différentes aires culturelles. Dés le XIX® siécle, le marchand de tableaux
représentait un important passeur culturel, notamment entre I'Europe et les Etats-
Unis. Ce mouvement s’est accentué au cours du XX® siécle au point de pousser les
galeries a développer des réseaux globaux, leur permettant d’étendre la réputation et
le marché de leurs artistes. Enfin, le marché de I'art est devenu un systéme plus
réflexif ou les acteurs anticipent et agissent sur les croyances. L’art est, de maniére
croissante, pergu comme un investissement et un instrument spéculatif. Le contenu
cognitif des ceuvres d’art a pris une importance croissante et a été accompagné par
les institutions qui jouent un réle de qualification. Dans ce processus réflexif de
construction des valeurs et des réputations, le territoire prend un nouveau sens. |l fait
pleinement partie de I'image que chaque acteur entend se construire. Il participe du
récit qui est conté sur les différents acteurs du monde de I'art. Aussi est-il mobilisé
comme un instrument esthétique, de maniére stratégique.

2. La globalisation du marché de I’art
: des mutations dialogiques

Apres avoir dressé un apergu historique de [l'affirmation du galeriste, il s’agit
maintenant rendre compte des questionnements qu’ouvrent les mutations qui ont eu
lieu depuis les années 1980, tant dans la territorialisation du marché de I'art global
que dans le rOle du galeriste. L'objectif de cette partie est de donner une vision
prospective a partir de 'approche complexe : quelles mutations la globalisation du
marché de l'art a-t-elle entrainé ? Quelles tensions sont générées ? Comment le
systéme du marché de I'art réagit ? Pour éclairer ces mutations, nous pointons des
lignes de changements pour lesquels des signes contradictoires apparaissent, trois
mouvements dialogiques. Premiérement, il s’agit de questionner la financiarisation
de l'art et ses résistances. Deuxiemement, il est question de la dialogique
déterritorialisation-reterritorialisation qui se manifeste par linternationalisation des
réseaux des différents acteurs du monde de [lart, et par la digitalisation
Troisiemement, il faut explorer le débat du décentrement du marché de lart
international.

Trois mutations majeures semblent marquer le processus de globalisation du marché
de l'art : la financiarisation, l'internationalisation, et le décentrement du marché de
I'art. Ces mutations sont parfois considérées a tort comme radicalement nouvelles. Il
convient de les inscrire dans la durée et de considérer les effets de rétroaction qui
rendent ces évolutions non linéaires. En somme, observer au présent un systéme
complexe, c’est considérer ces processus d’action et de rétroaction qui s’opposent.
Comme I'expliquait Foucault dans son Archéologie du savoir (1969), mentionnée au
chapitre précédent, plutdét que de pointer une évolution linéaire en gommant les
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résistances, c’est en décrivant les lignes de fractures que I'on peut comprendre la
dynamique d’évolution a I'ceuvre. Plutét qu’'une nouveauté, on peut comprendre la
financiarisation comme I'évolution du marché de I'art, liée depuis la Renaissance aux
évolutions du capitalisme : les logiques d’accumulation a Florence, le commerce
international aux Pays-Bas, I'industrialisation et le capitalisme financier dans le XIXe
siecle. Il n’y a donc pas une nouveauté, mais une évolution progressive et non
linéaire. Dés I'ére de ’Académie, qui séparait 'artiste de la fonction de commercgant,
on constate cette volonté de détacher I'art de tout matérialisme. Cette dialogique est
celle de la critique artiste décrite par Eve Chiapello (1998) qui voit I'artiste se poser
en créateur et s'opposer ainsi a la figure du bourgeois. De méme,
I'internationalisation n’est pas neuve. Elle est consubstantielle au développement du
marché de lart, puisque c’est le développement de réseaux internationaux de
commerces qui permettent la formation d’'une masse critique de demande pour les
ceuvres d'art et permet une spécialisation des taches. Enfin, la question du
décentrement du marché de lart doit également étre mise en perspective.
L’apparition des biennales dans le monde entier, qui donnent la voix a des sociétés
non occidentales qui ont été considérées comme périphériques, remet en cause
l'eurocentrisme du monde de [Iart international. Ces biennales proposent
réflexivement des contre-discours, et semblent donner [limpression d’un
retournement. Mais ce mouvement bénéficie essentiellement & un nombre tres limité
de villes, qui deviennent les centres artistiques de régions émergentes.

2.1. La financiarisation du marché de
I’art : Marchandisation —
Dématérialisation

Comme on l'a vu dans le Paris du XlXe siécle, I'affrmation du marché de lart
entretient d’emblée une forte proximité avec le développement des marchés
financiers. Ainsi, le mouvement de financiarisation qui affecte I'ensemble de
I'économie, avec la sophistication des méthodes d’ingénierie financiére, les produits
dérivés et la dématérialisation des flux financiers transforment le marché de I'art,
autant qu’ils le stimulent. L’importance croissante des acteurs financiers dans le
marché de l'art, se traduit par une marchandisation de l'art. Ceci n’est pourtant pas
un mouvement linéaire, parce qu’il se traduit en contrepoint par un effort de
dématérialisation, de conceptualisation, qui s’inscrit en faux contre la logique
financiére. Cette section a pour objectif de décrire ce processus dialogique de
marchandisation/dématérialisation. Comment se manifeste la financiarisation dans le
systéme du marché de l'art ? Quels acteurs s’affirment ? A I'inverse, en réaction,
comment se manifeste la dématérialisation et qui la porte ? Nous montrons que la
marchandisation du marché de l'art se traduit par la montée en puissance des
maisons de ventes, des consultants, des banques, et favorise la spéculation sur l'art
contemporain, les arts plus anciens ayant une valeur plus stabilisée.

Tout d’abord, Il convient de noter la croissance spectaculaire du marché de I'art
international. Les données du rapport TEFAF 2012 (McAndrew, 2012) remontent sur
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I'évolution des ventes depuis 1990'°. Aprés un premier boom au courant des années
1980 qui avait fait monter les ventes a 27,2 milliards de dollars en 1990, le marché
de l'art chute a 9,7 milliards en 1991. Si les ventes progressent de nouveau pour
atteindre 19,9 Milliards en 2001, elles explosent véritablement pendant les années
2000. Malgré le creux de la crise de 2008, les ventes représentent en 2011 64,1
Milliards de dollars soit trois fois plus qu’au tournant des années 2000. En ce qui
concerne le commerce international de I'art, les données rassemblées par le rapport
TEFAF a partir des données des Nations Unis attestent de variations similaires.
Aprés une forte croissance dans les années 1980, qui voit les exportations et
importations passer respectivement de 2,8 et 4,4 Milliards en 1985 a 8,5 et 8
milliards en 1991, puis doublent dans les années 2000 jusqu’a la crise passant de
10,1 et 11,4 Milliards de dollars en 2000 a 20,6 et 22,2 Milliards en 2007, avant de se
rétablir suite a la crise financiére, a 17,5 et 16,6 Milliards de dollars en 2010.

La financiarisation du marché de I'art se traduit par la montée en puissance de trois
acteurs : les maisons de ventes aux enchéres, déja anciennes, mais dont les chiffres
d’affaires explosent, les fonds d’investissements artistiques, qui émergent dans les
années 1980, et les conseillers en art. La montée en puissance des maisons de
ventes aux enchéres est particulierement attestée par [laffirmation de deux
entreprises internationales, Sotheby’s et Christie’s, qui développent une influence
globale et interviennent de maniére croissante sur le premier marché. D’aprés le
rapport TEFAF 2012, le chiffre d’affaire de Christie’s passe de 403 Millions a 3,6
Milliards de Livres entre 1986 et 2011, alors que celui de Sotheby’s est passé de 898
millions a 4,9 milliards de dollars dans la méme période. Dans les années 1970 et
1980, Sotheby’s et Christie’s commenceérent a offrir des prix garantis minimaux pour
encourager les vendeurs a leur fournir des pieces. En 1984, Sotheby’s met en place
un systéme de crédits pour les acheteurs, ce qui contribua a faire augmenter
artificiellement les prix (McAndrew, 2012). L'importance prise par les maisons de
ventes dans les années 1990 mit a mal la relation de complémentarité qui préexistait
avec le galeriste. En effet, on assiste a une évolution des maisons de ventes, a partir
des années 1990. Aprés s’étre cantonné a une clientéle de marchands disposant
d’'une expertise importante et cherchant a trouver de bonnes occasions pour
revendre plus cher, elles commencent a accueillir un public plus large (McAndrew
2012). Certaines figures comme Alfred Taubman jouérent un réle clé a cette
mutation des maisons de ventes. Cet ancien investisseur dans les centres
commerciaux qui prit le contréle de Sotheby’s en 1983, mit en place une stratégie de
marketing pour attirer directement les collectionneurs. Interviewé récemment, il
souligne a posteriori cette concurrence avec les marchands d’arts :

« [Les marchands d’art] controlaient le marché de l'art, qui n’était pas transparent.
Les valeurs étaient douteuses, les marchands étaient douteux. J'ai pensé que si I'on
pouvait faire venir des acheteurs de détail — des collectionneurs — nous pourrions
changer le secteur dans son ensemble. On a fait réaliser aux marchands que 'on
allait &étre leur concurrent, et je ne pense pas qu'’ils le voulaient »'

s s’appuient sur des données de Artnet, une base de donnée en ligne sur le marché de l'art
" http://www.forbes.com/sites/stevenbertoni/2012/05/03/how-former-sothebys-boss-al-taubman-shook-up-the-art-
world/
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Ainsi, les maisons de ventes commencent a concurrencer les galeries sur le premier
marché. lls ont méme acheté des galeries afin de mener a bien cette concurrence.
Sotheby’s a fait 'acquisition de Noortman Master Painting, et Christie’s de Haunch of
Venison. De plus dans les années 2000, la part des ventes privées augmenta
atteignant prés de 40% récemment, en raison d’'une demande de discrétion accrue
de la part des acheteurs (McAndrew 2012). L’'organisation collective des galeries, en
associations et a travers les foires a été encouragée par la concurrence croissante
des maisons de ventes. Malgré celle-ci, en moyenne, les ventes des galeries
représentent 53% des ventes totales en 2013 de I'ensemble du marché de l'art. Ce
montant peut varier de 80%, notamment dans certains marchés émergents, et
descendre a 30%, dans les pays disposant d'un secteur de galeries faible
(McAndrew 2014).

A partir des années 1970, des fonds d’investissements en art se mettent en place
dans le cadre d’'une stratégie de diversification d’actifs. Ainsi, le fond de pension de
'entreprise des chemins de fers britanniques décida d’investir une partie de ses
actifs dans I'art a partir de 1974, suite au choc pétrolier (McAndrew 2012). Mais c’est
surtout a partir des années 1980, que des fonds d’investissements en arts se
développent aux Etats Unis, comme le Aurora Art Fund. Le développement de ces
fonds s’accélere dans les années 2000, sous l'effet de la croissance du marché
chinois. Selon un rapport de Deloitte, ils représentaient, en 2011, un investissement
annuel de prés d’'un milliard de dollars répartis entre quarante-quatre fonds'?. Une
nouveauté des années 1980 est aussi I'importance des entreprises qui investissent
dans l'art, en ouvrant méme des galeries, c’est le cas par exemple a New York de
IBM ou de Philip Morris, a Paris, c’est le cas de la fondation Ricard ou de la
fondation Cartier. Cet investissement dans l'art est présenté comme la constitution
de réserves de capital et un outil marketing (McAndrew, 2012).

Enfin, un nombre important de consultants en art est apparu. lls proposent, en plus
de conseils sur le choix des achats, des conseils juridiques, financiers ou fiscaux. A
la différence des galeries, ils sont exclusivement au service des collectionneurs. lls
entretiennent une relation privilégiée avec ces derniers et leur permettent a d’avoir
acces a des informations qui ne sont pas publiques, afin de trouver des ceuvres
d’artistes trés recherchés. Cependant, en raison de I'absence d’encadrement de
cette profession, il existe une grande variété, de prétendants. Elle génere des
personnages reconnus, comme Emy Capellazo, qui a quitté en Mars 2014 |a téte du
département d’art contemporain chez Christie’s pour fonder un bureau de consultant,
mais également des personnes qui profitent d’'une demande croissante de la part de
nouveaux collectionneurs peu informés, notamment en Asie (Gerlis 2014)."

La montée en puissance de cet intermédiaire vient empiéter sur la position de la
galerie comme source privilégiée d’information pour le collectionneur. Par ailleurs,
certains artistes contournent le galeriste en vendant leurs ceuvres directement, a
l'instar de Damien Hirst qui, en 2008, organisa une vente aux enchéres et parvint a
vendre ses ceuvres sans passer par un galeriste. Enfin des difficultés accrues

"2 Art Tactic and Deloitte (2011) Art Finance Report 2011. Deloitte: Luxembourg
* Melanie Gerlis, 2014, The rise of the art adviser, http://www.theartnewspaper.com/articles/The-rise-of-the-art-
adviser/32981

82



d’acceés aux crédits aprés la crise de la fin des années 1980, ont conduit de
nombreuses galeries a recourir a des soutiens privés, c'est-a-dire des
collectionneurs ou d’autres galeristes qui peuvent apporter du capital. Avec
'augmentation des prix, certains galeristes ont été incités a coopérer pour effectuer

des achats a plusieurs, et partager ainsi les risques et les profits liés a ces
opérations.

Comme le note le rapport TEFAF 2012 un changement majeur a été I'importance
prise par le segment art contemporain. Jusque dans les années 1980, lart
impressionniste et I'art moderne représentaient I'essentiel du marché. Le marché de
I'art contemporain, considéré auparavant comme trop risqué, représente a partir des
années 1990, et surtout des années 2000 la partie la plus dynamique du marché.
Les conséquences de la financiarisation du marché de I'art sont la concentration sur
le marché de l'art contemporain, qui exige moins de connaissances historiques.
Celui-ci a un comportement de bulles, similaire aux marchés financiers. Cette
incertitude conduit des acheteurs a se ranger sur les valeurs slres, que sont les
stars.

Il convient de noter I'évolution dans les caractéristiques des productions artistiques
elles-mémes. Nathalie Heinich (2014) parle d’'un paradigme de I'art contemporain qui
s’affirme au sortir de la seconde guerre mondiale et qui vient remettre en cause le
modele des peintures encadrées et des sculptures sur socles qui avaient caractérisé
les paradigmes académique et moderne. Plusieurs changements dans la nature des
productions artistiques attestent de [I'émergence de ce paradigme: Ia
dématérialisation, la conceptualisation, [I'hybridation, I'éphémérisation, et la
documentation. Mettant I'accent sur une dimension expérientielle, conceptuelle, I'art
contemporain a ainsi vu I'émergence de travaux accordant peu d'importance a la
dimension matérielle des ceuvres.

Ces évolutions ont eu un impact sur la galerie, tant dans son fonctionnement que
dans sa forme. L'espace des galeries n’est plus un simple contenant, mais est
désormais pris en compte dans le cadre des démarches artistiques. Julie Verlaine
(2012) fait ainsi référence a trois modeles physiques de la galerie moderne, puis a
trois modéles physiques de la galerie contemporaine pour éclairer cette mutation.
Congue jusqu’a lors comme ‘boutique, ‘maison’ ou ‘sanctuaire’, 'espace de la galerie
mute en voyant émerger de nouveaux modéles: la galerie comme lieu de
performances ou comme ‘laboratoire’. Cette approche a également été favorisée par
le développement de galeries coopératives, gérés par des artistes, parfois
subventionnées, et qui promeuvent une approche alternative a la démarche
marchande ou de linvestissement dans l'art. Joy (1996) évoque ainsi les galeries
‘paralléles’.

Ces tendances mettent en avant la démarche de lartiste avant l'objet. La
dématérialisation et I'éphémérisation font disparaitre I'objet, I'hybridation donne a
l'artiste la possibilité de recourir a des medias divers plutdét que de se spécialiser
dans une compétence plastique particuliére, la conceptualisation et la documentation
attirent le regard sur la dimension cognitive du travail de l'artiste, sur son parcours
réflexif. Tout cela semble pourtant aller a rebours de la financiarisation du marché de
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l'art, qui a pour conséquence une marchandisation des ceuvres. John Seed (2013),
réfléchissant sur les ventes d’ceuvres de Picasso ou de Munch atteignant plusieurs
centaines de millions de dollars, affirmait ainsi que celles-ci étaient comparables a ce
que les reliques représentaient au moyen-age ' Ainsi, l'accentuation de la
dimension cognitive de I'art ne semble pas contrevenir a une fétichisation croissante
des ceuvres.

En somme, une premiére dialogique ressort. D’'une part, I'explosion du marché
international de [lart atteste d’'une marchandisation et d’une financiarisation
croissante. Cela a engendré, pour les galeries, une tension concurentielle avec les
maisons de ventes aux enchéres. Cela a constitué une injonction a la coopération
entre galeries, notamment a travers des organisations corporatives, et a des
partenariats visant a s’unir pour effectuer des investissements communs avec
d’autres galeries. D’autre part, le marché de l'art se caractérise par une logique de
dématérialisation, un accent sur la dimension cognitive des ceuvres au dela de sa
dimension marchande. Cette tendance a donné lieu a l'affirmation de galeries
coopératives, ainsi que de galeristes commerciaux s’engageant dans un art
dématérialisé, et prenant part a des happening, des performances, s’orientant
notamment vers un marché orienté vers les musées (Moulin, 1992).

2.2. L’internationalisation du marché de
I’art : Déterritorialisation —
Reterritorialisation

Au dela d’une augmentation des flux financiers, la globalisation se traduit par une
intensification et une accélération de la mobilité des biens et des personnes, au dela
des frontieres. Il s’agit donc de montrer comment ce mouvement se manifeste dans
le monde de l'art international. Comment les acteurs et les pratiques du monde de
lart ont-ils été affectés ? Dans quelle mesure ce mouvement a-t-il mis fin aux
frontieres ? Certaines mutations importantes peuvent étre constatées, comme
linternationalisation des réseaux des différents acteurs du monde de [lart,
I'événementalisation, avec la montée en puissance des foires, des biennales, mais
aussi des art weeks. Cependant, il y a des limites a I'apparente déterritorialisation du
marché de l'art: des échanges internationaux limités au haut-de-gamme, et une
importance accrue des relations territorialisées. A cela s’ajoute une logique
d’essentialisation des différentes cultures nationales, qui tend a mettre en avant des
ceuvres d’art associées a une vision stéréotypée des pays d’ou les artistes sont
originaires.

Deux dynamiques de changements sont pointés comme des facteurs de
déterritorialisation du marché de [lart: [linternationalisation, c’est-a-dire,

'* Seed, John, Has the Art Market Gone Medieval ? Huffington Post, 2013, http://www.huffingtonpost.com/john-
seed/how-the-current-art-marke_b_3109827.html
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'allongement des réseaux des acteurs du monde de l'art, la possibilité & un nombre
plus important d’acteurs du monde de I'art de développer des réseaux au dela des
frontiéres et la numérisation, c’est-a-dire 'usage du web dans le marché de I'art, que
ce soit du point de vue du marketing des artistes ou de la réalisation de transactions
en lignes.

Le caractére international du marché de l'art n’est pas en soit une nouveauté, on
peut le faire remonter a I'antiquité. Cependant, on peut parler d’internationalisation
dans le sens ou les mobilités et les collaborations internationales ne sont plus
réservées a un nombre limité d’intermédiaires, mais sont devenues accessibles a
une grande partie des composantes du systéeme du marché de I'art. D’'une part, une
analyse des différents acteurs du monde de l'art montre que des catégories
d’acteurs ayant longtemps été cantonnés a un rdle national, agissent désormais
dans un cadre international. Raymonde Moulin (1992) explique ainsi le
fonctionnement en réseau des musées et des commissaires d’expositions : « Dans
le monde international de I'art contemporain, quelques conservateurs de pointe,
agissant solidairement, constituent des réseaux d’institutions qui procédent aux
mémes catégories d’acquisitions et entre lesquels circulent les mémes expositions ».
(:38)

D’autre part, un certain nombre de plateformes d’internationalisation se sont
développées a travers le monde, en particulier les biennales et les foires. Le
développement des biennales comme des ‘académies informelles’ (Moulin, 1992).
Les premiéres biennales sont anciennes. La plus anciennes est celle de Venise qui
fut fondée en 1895. La biennale de Sao Paolo, fut créée en 1951, la premiére édition
de la documenta de Kassel se tint 1955, la biennale de Sidney fut établie en 1973.
On a assisté a une multiplication des biennales a partir des années 1980, avec les
biennales de La Havane, Lyon (1984), Istanbul (1987), mais surtout dans les années
1990, a linstar de Dak’art (1992), Sharjah (1993), Shanghai, (1996), Berlin (1998).
On en dénombre aujourd’hui plus de 150 a travers le monde'. Raymonde Moulin
(1992) souligne I'importance qu’ont prise ces biennales, en permettant l'interaction
entre les acteurs du monde de I'art international et de construire collectivement les
valeurs artistiques: « Agissant en tant qu’académies informelles, elles participent a
I'élaboration d’'un palmarés des valeurs esthétiques et constituent les étapes
obligées d’une carriére artistique du double point de vue de la réputation de I'auteur
et du prix des ceuvres » ( :36). Le développement des foires constitue le volet
marchand de I'internationalisation. La premiére foire fut celle de Cologne fondée en
1966, qui fut concurrencée puis surpassée par celle de Bale fondée en 1970. Paris
suivit en 1974 avec la FIAC, puis dans les années 1980, des foires furent crées a
Bruxelles, Chicago, Madrid, Londres. Le mouvement s’est accéléré dans les années
1990 et 2000 si bien que les foires ont occupé une place croissante dans l'activité
des galeries. L'impact de cette internationalisation sur les galeries d'art est
manifeste. Une importante partie de leurs ventes s’effectuent pendant les foires.
D’aprés le rapport TEFAF 2014, les foires représentaient un tiers des ventes des
galeries en 2013, et prés de la moitié des galeries interrogées considéraient que leur

' http://www.biennialfoundation.org

85



participation aux foires allait augmenter au cours des cinq prochaines années
(McAndrew, 2014).

Les potentialités ouvertes par le développement des réseaux internationaux tendent
néanmoins a surestimer le caractére international du marché de I'art (Quemin, 2010).
Comme en rétroaction de ce mouvement d’internationalisation, des études mettent
en avant la valorisation par les acteurs de la proximité culturelle et spatiale dans
leurs logiques de collaboration. Velthuis (2013) reléve, a partir de I'analyse de
'exposition des artistes étrangers des galeries d’Amsterdam et de Berlin,
l'importance des affinités culturelles. La proximité culturelle des Pays-Bas et de la
Flandres se traduit par une représentation des artistes flamands dans les galeries
d’Amsterdam. De méme, il note limportance d’artistes de [laire linguistique
germanophone dans les galeries berlinoises. Les liens historiques que Berlin
entretient avec I'Europe centrale orientale, dus notamment a la présence de
minorités allemandes, se traduisent par une forte représentation des artistes
originaires de cette région dans les galeries berlinoises. Velthuis (2013) met en avant
un « effet petit monde », l'importance des relations de proximités entraine une
préférence pour le local, malgré la possibilité de développer des réseaux lointains.
Renneboog et Spaenjers (2015), qui ont étudié les données des échanges
internationaux entre des pays occidentaux depuis les années 1970 constatent que
'augmentation des échanges n’affecte que le segment haut de gamme, pour lequel
les effets de barriéres représentés par le transport sont moins importants. Vermeylen
(2015) souligne les limites de linternationalisation du marché de l'art a partir de
I'étude de la India Art fair. | montre que malgré un mouvement d’internationalisation,
cette foire demeure principalement une vitrine d’art contemporain indien, plus qu'une
plateforme internationale. Il explique cela par le fait que les galeries étrangeres
tendent a ne pas retourner a la foire aprés étre venues une premiére fois,
découragées par I'importance des frais de douanes et de la bureaucratie.

Concernant 'usage du web, I'étude menée par Clare McAndrew (2014) permet de
rendre compte d’'une des évolutions possiblement structurantes: le recours a
internet, que ce soit pour les transactions ou pour l'accés a linformation. Le
phénoméne de la vente en ligne est relativement limité dans I'ensemble des ventes
des galeries, puisqu’il représente seulement 5% des ventes des galeries en
moyenne. Mais si I'on ne considere que les galeries qui recourent a cette pratique, le
ratio monte a 14% (McAndrew, 2014). De plus, celles-ci affirment que 62% de ces
ventes en moyenne auraient été réalisés avec des clients que le galeriste ne
connaissaient pas, suggérant une potentielle évolution du modéle économique. Par
ailleurs, internet facilite 'accés a l'information, tant pour les marchands que pour les
collectionneurs. Cela permet aux marchands d’effectuer des achats en ligne, souvent
a condition de connaitre déja le vendeur (McAndrew 2014). D’autre part, cela a
amélioré I'éducation, I'information des collectionneurs et a facilité le marketing, en
permettant de diffuser plus largement les catalogues d’expositions. Le fait de pouvoir
avoir acces a I'historique des ventes a un effet négatif sur ceux qui veulent acheter
pour revendre plus cher quelques années plus tard, puisqu’on peut facilement voir le
prix auquel le bien a été acheté.
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L’accélération des mobilités des biens et des personnes, consubstantielle au
mouvement de globalisation, a bien affecté le marché de I'art, mais de maniére non
linéaire. D’abord, ce mouvement n’affecte pas de la méme maniére les différents
segments du marché de l'art. S’il existe bien un segment haut-de-gamme pour lequel
les frais générés par la circulation des ceuvres est largement couvert par les
montants astronomiques en jeux, ce n'est pas la réalité de la plupart des ceuvres
contemporaines. De surcroit, l'incertitude sur la valeur, caractéristique de ce marché,
rend nécessaire le développement de relations de confiances et contribue a
renforcer I'importance de la proximité géographique entre les acteurs du monde de
lart.

2.3. Larégionalisation du marché de
I’art : Décentrement — Polarisation

La globalisation a entrainé une régionalisation du marché de lart, c’est-a-dire
I'affirmation de régions du monde autrefois considérées comme périphériques. Cette
émergence est venue donner du crédit aux théses postcoloniales mettant en avant
un décentrement, c’est-a-dire, la fin de la prééminence symbolique de I'Occident.
Cependant, on ne semble pas se diriger vers une répartition plus égalitaire des flux
du marché de I'art, mais plutét vers I'affirmation de nouveaux péles qui accentuent la
concentration préexistante. Cette section analyse ce mouvement dialogique de
décentrement et de polarisation. Dans quelle mesure peut-on parler de
décentrement ? Quels en sont les signes ? Quels acteurs le portent? En quoi
assiste-t-on davantage a une accentuation de la polarisation ? A qui bénéficie-t-elle ?
Pourquoi le décentrement est-il concurrent d’'une polarisation accrue ? De nouvelles
fenétres d’expression sont apparues dans des lieux divers a travers le monde, grace
a la création de nouvelles institutions, musées ou biennales dans des pays ‘du Sud’
ou ‘non Occidentaux’. Une nouvelle géopolitique du monde de l'art se dessine, sur la
base du rejet de 'hégémonie et des canons du modernisme occidental, du rejet d’'un
statut de périphérie artistique. Cependant, la plupart des chiffres relatifs au marché
de l'art montre que celui-ci reste fortement dépendant au sentier: les places
historiquement établies, tendent & se confirmer. Les hiérarchies semblent méme se
renforcer par I'extension des réseaux. Cependant, des perspectives s’ouvrent, et
nécessitent des études approfondies. De nouvelles académies, de nouveaux péles,
de nouveaux acteurs, de nouvelles pratiques, venus de territoires émergents sont
entrain de se mettre en place.

L’émergence de nouvelles aires du marché de l'art est un argument qui découle de
l'idée d’une internationalisation. La multiplication des foires, et des biennales, aurait
permis, selon certains analystes, de voir apparaitre de nouveaux circuits de
reconnaissances, et de faire émerger des nouvelles aires du marché de lart.
Catherine Millet considere ainsi que 'hégémonie exercée par certains péles comme
New York dans le monde de lart aurait diminué (Millet, 1997). Il est vrai que le
secteur des biennales semble bien attester de cette évolution. La carte réalisée par
la fondation des biennales illustre bien un décentrement. Sur 'ensemble des 161
biennales recensées, il y en a certes 68 situées en Europe, mais on en trouve
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également 39 en Asie Pacifique, 18 en Afrique et au Moyen-Orient, 16 en Amérique
latine. Certaines biennales s’accompagnent également d’'un discours performatif
prénant le décentrement, a l'instar de la biennale de la Havane qui fut la premiére a
mettre 'accent sur les artistes non occidentaux (Rojas-Sotelo, 2011)

Carte des biennales dans le monde
Source : http://www.biennialfoundation.org/biennial-map/

Si la carte des biennales semble abonder dans le sens d'une vision d’'un monde de
I'art décentré, 'observation des autres acteurs du monde de l'art, et en particulier de
ceux qui appartiennent plus proprement au marché de l'art laisse entrevoir une
logique différente. La carte ci-dessous s’appuie sur les données du site Artfacts.net,
qui recense les différentes institutions artistiques a I’échelle mondiale en les classant
par pays et par ville. Les foires, les écoles d’arts, les galeries d’art, les organisations
a but non lucratif, les maisons de ventes aux enchéres et les institutions publiques.
Tout d’abord, la représentation de la part des différents pays dans le nombre total
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des galeries recensée est représenté par des aplats de couleurs dégradés. Une forte
disparité apparait : les Etats Unis (18%) et I'Allemagne (17%) représentent a eux
seuls plus du tiers des galeries dans le monde. Suivent la France, le Royaume-Unis
(7%), I'ltalie (6%), 'Espagne (4%), la Suisse (4%), les Pays-Bas, I'Autriche (3%) et le
Japon (2%). Ces dix premiers pays représentent 71% de I'ensemble des galeries
recensées dans le monde, ce qui illustre la forte proportion de galeries présentes en
Europe occidentale et aux Etats Unis. Certains pays dits émergents se démarquent,
comme la Chine (2,2%), la Corée du Sud (1,4%), I'Argentine (1%), le Brésil (0,9%),
le Mexique (0,7%), la Russie (0,6%), I'Inde ou encore I'Afrique du Sud (0,5%). Mais
force est de constater I'important écart qui demeure.

pourcentage du nombre de galeries dans le monde présentes dans le pays Nombre de galeries par ville d

Emam Q-
Pus e §1%  2.7-8.1% 09-2.7% 0.3.0,

0%  moins de 0.3% Plus de 320 160-320 #0160

© Jeremie Molho 2014, (données de Artfacts.net)
Répartition des galeries dans le monde

Cette carte représente également les villes disposant de plus de 80 galeries
recensées sur Artfacts.net. New York occupe une premiére place incontestable avec
1251 galeries, suivi d’un trio européen : Paris (897), Londres (845) et Berlin (820).
Parmi les vingt premiéres villes, treize sont situées en Europe occidentale, dont la
carte illustre la concentration. On note cependant des villes de pays émergents,
notamment en Asie : Beijing (255), Séoul (237), Shanghai (117), Hong Kong (90),
Taipei (86) ou Singapour (84), ainsi qu’en Amérique latine avec Sao Paolo (80) et
Buenos Aires (194). Mais de nombreuses villes pourtant pointées comme
dynamiques sur le monde de I'art international ont encore peu de galeries, comme
Moscou (70), New Dehli (53) ou Dubai (31).
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© Jeremie Molho 2014 (données du rapport TEFAF 2014)
Répartition des ventes aux encheres

S'’il n'est pas possible d’avoir d’obtenir des chiffres sur les revenus des galeries a
I'échelle globale, on peut en revanche avoir une meilleure idée de la répartition du
marché des ventes aux encheéres. La figure ci-dessus montre la répartition des parts
de marché, basée sur le montant des ventes aux encheres entre les principaux pays
du marché de l'art, en 2011, tout en illustrant les variations depuis 1990. Depuis
cette date, on assiste a 'émergence de trois pdles mondiaux : les Etats-Unis (29%),
la Grande Bretagne (22%), et la Chine (30%). Deux variations ressortent
particulierement. L’'émergence de la Chine, qui ne représente en 1990 et en 2000
que 0,4% du marché, mais connait une croissance exponentielle dans les années
2000, passant a 5% en 2006, puis prenant la premiére place en 2011, avec 30% de
parts de marché devant les Etats-Unis. Deuxiemement, la chute de la France est
manifeste dés 1995 ou elle tombe a 6% des ventes d’art mondiales, aprés avoir
talonné la Grande Bretagne en 1990 avec 17% contre 23%. Ainsi les chiffres des
ventes aux enchéres mettent en évidence la transformation de la répartition des
ventes aux enchéres mondiales d’'un duopole américano-européen, a l'affirmation
d’un troisiéme poble représenté par le marché chinois. Contrairement a l'idée d’un
décentrement, il convient de noter la forte tendance de ce marché a se concentrer
dans un nombre restreint de centres. L'idée de décentrement peut donc étre mise en
avant a l'échelle globale, avec la remise en cause du monopole des places
occidentales dans le marché de I'art international. Mais a I'échelle régionale, on
constate le maintien, voire I'accentuation de la domination d’'un nombre limité de
viles. Notons d’ailleurs que les logiques d’achat des collectionneurs chinois
tranchent avec celles adoptées par les Japonais trés actifs sur le marché dans les
années 1980 (McAndrew 2012). Si ces derniers se focalisaient sur I'art moderne
européen, les acheteurs chinois se concentrent davantage sur I'art chinois ainsi que
sur I'art contemporain. lls ont ainsi joué un réle important dans la part croissante
prise par 'art contemporain par rapport aux autres périodes
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Quemin s’inscrit en faux contre I'’hypothése d’'un décentrement et met en avant au
contraire une polarisation occidentale du marché de I'art (Quemin, 2006): « Une
opposition apparait donc nettement entre, d’'une part, un centre clairement
occidental, et qui, a l'intérieur méme de cet espace, regroupe les pays les plus
riches, et, d’autre part, une ‘périphérie artistique’ ». Selon lui, eu égard a la
consécration par le marché, c’est dans le monde occidental que se trouve le centre,
et en particulier aux Etats-Unis.

« La mondialisation ou globalisation actuelle ne vient tout d’abord nullement remettre
en cause le duopole constitué par les Etats-Unis et quelques pays d’Europe, ou
américano-allemand, voire I'hégémonie américaine sur le monde de [lart
contemporain international. Tant le marché que la consécration institutionnelle
restent aux mains des pays occidentaux, en particulier des plus riches d’entre eux, et
ce sont les artistes de ces deux pays qui occupent les positions dominantes dans I'art
contemporain international ».

Les travaux de Quemin se sont notamment appuyés sur I'étude de la nationalité des
artistes exposés dans les principaux musées, ou dans les classements comme le
Kunstkompass, et il a montré la prééminence des artistes européens et américains,
c’est-a-dire, la permanence de ce qu’il désigne comme un duopole.

\' Bresil ) LI’\
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/ A
|
|
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[]
© Jeremie Molho 2014 (donnée du rapport TEFAF 2014)
Evolution du commerce internationale de I'art

Les chiffres du commerce international de I'art attestent d’'un maintien du duopole
dont parle Quemin. La carte ci-dessus représente I'évolution du commerce
international de I'art entre 2002 et 2012, dans I'Union Européenne, aux Etats Unis, et
dans certains pays émergents, La Corée du Sud, Singapour, la Chine, le Brésil, la
Russie, I'Inde, et les Emirats arabes Unis. Avec 8 Milliards d’Euros d’importation et 9
Milliards d’Euros d’exportations en Union Européenne, et 6,1 Milliards d’Euros
d'importations et d’exportations aux Etats Unis, ces deux principales régions sont
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loin devant la Chine qui atteint 1 Milliard d’Euros d’importations et 800 Millions
d’Euros d’exportations. A fortiori, les autres pays émergents sont loin derriére :
Singapour avec 147 millions et 119 Millions, le Brésil avec 30 et 36 Millions, les
Emirats Arabes Unis, avec 29 et 25 Millions, I'lnde avec 18 et 190 Millions, la Russie,
avec 12 et 3 Millions ou encore la Corée avec 129 et 96 Millions d’Euros
d’importations et d’exportations apparaissent comme des nains dans cette
compétition internationale. Mais ces pays enregistrent néanmoins des croissances
fulgurantes, les importations chinoises ont été multipliées par 5 et les exportations
par 4 entre 2002 et 2012. Singapour et le Brésil les a vu augmenté respectivement,
les Emirats par 6 et par 11, I'Inde par 17 et par 37, durant la méme période.

Les chiffres du commerce international sont donc ambivalents : d’'une part, ils
montrent une trés forte domination des marchés de I'art établis, d’autre part, un
regard sur les tendances montre une forte croissance des pays émergents. Les
travaux de Yogev & Ertug (2015) confirment cette dynamique. D’aprés eux, le
sentiment de prééminence occidentale qui ressort des travaux comme ceux de
Quemin provient d’'une « concentration sur les institutions occidentales plutoét que de
considérer les logiques de reflux a lintérieur du marché asiatique » ( :208). lls
adoptent une perspective des flux culturels, qui « offre une alternative au processus
de la diffusion comme influences, ne provenant pas nécessairement du méme lieu
ou ne se dirigeant pas nécessairement dans la méme direction. Plutét, cela indique
un processus dans lequel les influences culturelles se déplacent de différentes
maniéres dans la mesure ou il y a un reflux de linfluence culturel » ( :195). En
analysant les données de Artfacts.net sur 250 organisateurs de foires de 2000 a
2010, ils fournissent différentes statistiques descriptives montrant 'augmentation du
nombre d’organisations artistiques dans les régions émergentes. Par exemple, ils
montrent que la proportion des foires localisées en Europe a décru de 82% a 54%
entre 2000 et 2010 alors que celles d’Asie ont augmenté de 1% a 12%. lls montrent
une augmentation de 35% du nombre relatif d’artistes asiatiques qui ont une
exposition solo dans l'une des 9000 galeries de la base de donnée. De maniéere
similaire Curioni, Forti et Leone (2015), qui étudient les profils des artistes exposés a
la foire Art Basel, montrent que malgré la surreprésentation d’artistes d’Europe et
d’Amérique du Nord, la représentation des artistes nés aprés 1965 de I'’Amérique
Latine, de I'Asie et de I'Afrique est plus importante et leur part a augmenté de 2005 a
2012. Par ailleurs, les artistes de ces régions tendent a avoir un plus grand degré de
centralité dans leur mesure, ce qui implique qu’ils apparaissent dans un plus grand
nombre de portfolios de galeries. Par conséquent, ils considerent que « cette
dynamique indique que [I'émergence de scénes locales fait son chemin
progressivement dans la hiérarchie des réseaux des gatekeepers » ( :67).

L’analyse du décentrement doit également passer par une étude des logiques
sociales du marché de I'art international. L’argument mis en avant par Quemin dans
la persistance d’'une domination occidentale, repose sur le prestige et le pouvoir
symbolique des institutions des pays établis du monde de l'art international, comme
la biennale de Venise, le MoMa ou la Tate Modern. D’aprés Choron-Baix & Mermier
(2012), l'apparition de nouvelles classes de collectionneurs pourrait permettre aux
aires émergentes du marché de l'art de faire valoir des esthétiques alternatives. Mais
cette évolution est rendue difficile par le maintien des structures de Iégitimation en
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Europe et aux Etats Unis, obligeant les artistes a se déplacer pour étre consacrés : «
Sans doute faut-il attendre que les artistes de ces régions du monde puissent former
de nouvelles académies locales ou s’inventent des stylistiques et des productions
spécifiques pour que se mette en marche une véritable émancipation économique et
artistique du systéme actuel ». Le propos de Nathalie Heinich (2014) souligne I'idée
d’'un monde de I'art a la fois plus étendu géographiquement, et plus restreint a une
élite : « Devenu, socialement un monde a part, [le monde de I'art contemporain] est
en méme temps, géographiquement, un monde élargi a I'échelle mondiale ». Ces
constats appellent, au dela d’une étude statistique sur I'’évolution relative du nombre
d’organisations ou d’artistes en provenance des pays émergents, a une approche
plus ethnographique, qui permette de rendre compte de I'évolution des discours et
des représentations des acteurs par rapport a I'importance relative des différentes
sphéres culturelles sur le marché de I'art global.

Le classement de Art Review donne un apercu comparatif de I'importance relative de
différents acteurs du monde de l'art international. En 2013, on trouve 22 individus
originaires de pays émergents dans leur power list qui classe les personnalités
influentes du monde de l'art international. On trouve par exemple deux Brésiliens,
quatre Chinois, deux Indonésiens. On trouve également, a la premiére place, la
Sheikha Al Mayessa, de la Fondation des Musées du Qatar, qui s’est illustrée par
des achats nombreux et spectaculaires au cours des derniéres années. Avec prés
d’'un quart des individus, on peut estimer que les pays émergents sont relativement
bien représentés, bien que leur rang moyen est de 63, ce qui suggére qu’ils sont
généralement moins bien classés que leurs confréres venant des centres principaux
du monde de l'art. Mais le classement de Art Review donne surtout une image
particuliérement ethnocentrique du décentrement. Plusieurs personnalités de la liste
provenant des pays émergents, le sont au titre du fait qu’ils représentent les
intermédiaires d’'une aire émergente du marché de l'art. Ainsi, Chang Tsong-Zung,
un galeriste et curateur chinois classé a la 65e position a joué un role important dans
lintroduction de l'art chinois dans les expositions internationales dans les années
1990, et a fondé la Asian Art Archive & Hong Kong'®. Eugene Tan, classé 95,
directeur de la galerie nationale de Singapour est présenté dans le classement
comme ayant un réle important dans le positionnement de la cité-Etat comme un hub
pour I'Asie. La méceéne vénézuélienne Patricia Phelps de Cisneros classée 25, a mis
en place une fondation basée & New York afin de soutenir I'art de '’Amérique latine”.
Enfin, Vasif Kortun, le curateur turc, classé 68 est présenté par Art Review comme la
figure de proue de la scene artistique turque.

En somme, le mouvement dialogique de polarisation et de décentrement du marché
de l'art a I'échelle internationale suscite d’importants débats dans le monde
académique. S’il y a différents points de vues, c’est aussi qu’il y a différentes
méthodologies. L’analyse des discours laisse transparaitre I'idée d’'un décentrement
lié 'émergence d’un discours postcolonial, dénongant I'’hégémonie occidentale.
Quant aux travaux s’appuyant sur des éléments quantitatifs, ils tendent a nuancer
cette idée de décentrement et a souligner la permanence d’'une concentration dans

' http://www.whartonbeijing09.com/bio-tchang.html
" http://www.coleccioncisneros.org/founder
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les centres traditionnels. Mais dans ces travaux, le probléme des données est
clairement un obstacle a I'établissement I'évaluation de I'influence ou du dynamisme
artistique d’'une région. Les classements comme le Kunstkompass parfois utilisés ou
la power list de Art Review résultent des avis et des choix faits par une minorités
d’acteurs situés pour la plupart dans le monde occidental. La hiérarchie des prix des
ceuvres est également biaisée par les inégalités de revenu. Une analyse
comparative des dynamiques de marché de I'art a I'échelle globale ne semble donc
pouvoir se restreindre a I'exploitation de ces différents chiffres.

Les dynamiques de polarisation et de décentrement doivent par ailleurs étre
distingués suivant I'échelle. D’'une part, I'idée de concentration a I'échelle des aires,
parait étre un débat faussé par le caractére performatif et réflexif des théories, le
caractere relatif, partial des données, I'encastrement de ces rapports de forces dans
des logiques géopolitiques plus globales dont I'art ne saurait étre considéré comme
indépendant. Considérer des rapports de forces dans le monde de l'art global entre
I'Afrique, 'Europe, les Etats-Unis, '’Amérique latine, c’est souvent forcer un lien entre
des rapports de forces géopolitiques et des réseaux artistiques transnationaux qui
ont une logique partiellement autonome. D’autre part, En partant des acteurs, de leur
propension a faire des classements, de la qualité, du prix, on peut retrouver des
forces de polarisations qui se traduisent notamment par I'affirmation de villes comme
des hubs. L’observation de la maniére dont certaines villes se posent comme les
intermédiaires obligés du marché de I'art d’'une certaine région permet d’élaborer un
rapport de force territorialisé du monde de I'art qui correspond véritablement a ses
logiques, et qui n’est pas seulement I'application d’'un modéle analytique importé de
'analyse des relations interétatiques.

3. Théoriser la place du galeriste dans
le(s) systéeme(s) du marché de I’art

L’introduction historique et prospective qui précéde sur la profession de marchand
d’art permettent d’éclairer un préalable méthodologique important souligné par
Moureau & Sagot-Duvauroux (2012): « les galeries se distinguent moins par leur
statut Iégal que par le réle qu’elles jouent dans le processus de légitimation du travail
des artistes » ( :5). Afin de définir précisément notre objet de recherche, on ne
saurait donc se reposer sur un cadre légal. Il faut puiser dans les figures pointées
précédemment, et caractériser ces figures par des configurations organisationnelles
distinctes. La focalisation sur la galerie nous permet, comme dans l'image de la
scintigraphie évoquée au chapitre précédent, de suivre un acteur précis afin de
retracer le systéme dans sa complexité. A travers le suivi de la galerie, il s’agit donc
d’étudier les diverses facettes et les diverses configurations du marché de I'art.
Comme r'affirme Velthuis (2003) : « les activités de marketing artistique des galeries
commerciales suggérent que les arts visuels sont un systéme complexe, ou
différents types d'institutions et différents types d’échanges contribuent a la
production, la consommation et la distribution des objets d’art » ( :474). Les galeries
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apparaissent donc comme un point d’entrée dans la complexité du marché de I'art.
Nous identifions a partir des figures déclinées dans I'histoire, et d’une relecture de
travaux académiques, trois degrés de complexité du marché de l'art, dans lequel
interviennent différentes catégories de galeries. L’objectif de cette partie est de
décliner 'approche heuristique évoquée au chapitre précédent, s’appuyant sur trois
degrés de complexité. Comment cette approche peut nous permettre d’étudier le
marché de lart? Comment les hypothéses énoncées de maniére générale
s’appliquent au cas du marché de l'art ?

Comme le retour historique de la premiere partie I'a illustré différents systémes de
marché de I'art se sont succédés. Il faut se garder pour autant d’'une vision linéaire
de cette évolution. La réalité est celle d’'une coexistence entre plusieurs systémes de
marché de l'art qui fonctionnent de maniéres distinctes. Nathalie Heinich (2000)
distingue ainsi trois systémes qui, bien qu’hérités du passé, servent a étudier des
productions actuelles au regard de modes de valorisation des ceuvres distincts. En
2000, elle introduit I'idée de trois genres, le genre classique, s’appuyant sur les
canons esthétiques classiques et des normes de figurations, le genre moderne
mettant I'accent sur l'intériorité de I'artiste, le genre contemporain se traduisant par
une transgression des frontieres de I'art. En 2014, elle utilise la notion de paradigme,
tout en soulignant que ces modeéles dépassent les frontieres chronologiques de
I'histoire de I'art : « beaucoup plus qu’une question de temporalité, c’est une question
de pratique artistique, ainsi qu’une question axiologique, avec un systeme de valeurs
spécifiques, et une question institutionnelle, organisationnelle, économique,
logistique, etc. » (Heinich, 2014 :34). Cette approche invite ainsi a combiner I'analyse
organisationnelle du présent et la prise en considération de I'héritage des modeles
passeés :

« contrairement au XIX® siécle, ou il n’y avait qu’un seul ‘monde de I'art’ focalisé sur
questions institutions emblématiques (dont le fameux Salon de peinture), la seconde
moitié du XX°® siécle voit coexister plusieurs mondes : celui, traditionnel et en perte de
vitesse, de l'art académique, qui n’existe plus que dans quelques institutions ou dans
des segments reculés du marché; celui advenu récemment a une position
dominante, de I'art moderne, qui a conquis le marché et est en train de pénétrer les
institutions, et celui, émergent, de l'art contemporain, qui n’existe encore qu’a la
marge mais est en passe de concurrencer sérieusement I'art moderne voire de le
supplanter ». (:35)

Il ne s’agit pas de périodes qui se succédent, mais de paradigmes qui coexistent
dans des sphéres socio-économiques distinctes. Chacun de ces modéles peut étre
distingué par un degré de complexité distinct. La galerie occupe une place différente
dans chacun de ces paradigmes. Ces trois systémes servent ainsi a montrer que
derriére l'unité apparente de la profession de marchand d’art se cache une grande
diversité. S’appuyant sur les travaux de Heinich, Moureau et Sagot-Duvauroux
(2010) tracent une distinction entre un modéle économique de I'art contemporain (et
moderne), fondé sur la convention d’originalité, et le modeéle de l'art classique, fondé
sur des critéres de conformité a des régles clairement établies. Le premier repose
sur des institutions culturelles, des écoles d’arts, des associations a but non lucratif,
qui cherchent a introduire de nouvelles pratiques artistiques et organisent des
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expositions, des programmes de résidences, et autres activités. Le second est basé
sur des galeries qui travaillent avec des peintres qui sont dans la perpétuation de
traditions de peintures. Il n'y a pas de lien avec les institutions, et les galeries ne
cooperent pas ou peu entre elles. La mise en avant de ces deux idéaux-types differe
ainsi de la distinction en trois paradigmes proposés par Heinich.

La distinction de Moureau et Sagot-Duvauroux (2010) entre d’'une part un systéme
classique qui se caractérise par un art dont la valeur peut étre déterminée par des
critéres objectifs, et d’autre part, un art qui se trouve dans un processus de
valorisation dépendant d’'une multitude d’acteurs en interaction, permet de distinguer
deux degrés de complexité du marché de l'art. Le commerce de I'art du paradigme
classique s’appuie sur des modalités d’évaluation de I'art stables et exogénes au
marchand. La question de la caractérisation et de la mobilité des ceuvres conféere
cependant une complexité qui explique la nécessité d’un intermédiaire. Le marchand
d’art est donc ici un intermédiaire, un acteur économique. Dans le paradigme
contemporain, un deuxieme degré de complexité intervient et met le galeriste au
centre d’'un réseau de construction de la valeur des ceuvres. Les interactions au sein
de ce réseau concourent a I'établissement des réputations. Le galeriste est alors non
seulement un acteur économique, mais aussi un acteur social. Il n’est pas seulement
un intermédiaire, il est un médiateur, ou un gatekeeper, qui construit des interactions
entre différents acteurs du monde de lart. Un troisieme degré provient de la
réflexivité des acteurs du marché de lart, c’est-a-dire de leur conscience des
logiques de pouvoir, des hiérarchies de réputation, propres a ce systéme, et de leur
volonté de changer le rapport de force par leur action performative. Le galeriste se
caractérise alors par son utilisation consciente du territoire. Le galeriste est alors un
acteur territorial. Il construit des cadres territoriaux, susceptibles de changer la
perception d’un territoire et d’y susciter des mobilisations performatives.

Ainsi, derriere la figure de la galerie d’art se cache différents types d’intermédiaires
culturels (Jyrama & Ayvari, 2007). En s’appuyant sur ces différents types, on peut
élaborer une approche heuristique permettant de mettre a jour successivement les
facettes de la territorialisation du marché de I'art global. Le marchand d’art peut étre
considéré comme un simple intermédiaire marchand. En charge de I'expertise et du
transport des ceuvres, il assure intermédiation dans l'espace et dans le temps.
L’étude de ces agents économiques peut néanmoins étre révélatrices des mutations
non linaires dans la spatialisation du marché de l'art global, tant a I'échelle globale
qu’a l'échelle intra-urbaine. Le marchand-entrepreneur de lart moderne et
contemporain, est le médiateur entre les poles culturel et commercial du marché de
lart. L’analyse de la territorialisation de ce type de galeries prend donc part de la
déclinaison dans le territoire de rapports entre différents types d’organisations du
marché de l'art, de linfluence relative jouée par les artistes, les musées, les
collectionneurs. Enfin, 'analyse des opérations de cadrage territorial du galeriste
permet de pointer la dimension subjective dans la construction de I'identité artistique
d’un territoire.
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3.1. Intermédiaire d’un marché a
rationalité limité

Afin d’établir une premiére hypothése, on s’appuie sur un modele du marché de I'art
fondé sur des regles relativement stabilisées. Dans ce premier degré de complexité,
on ne prend en compte que des interactions économiques, entre les agents du
marché de lart: les consommateurs (amateurs, collectionneurs), les producteurs
(artistes), et les intermédiaires (marchands). Cette modélisation simple du
fonctionnement du marché de l'art résulte néanmoins dans un processus complexe.
L’objectif de cette section d’expliquer 'origine de cette complexité et d’en montrer les
conséquences du point de vue spatial. En se focalisant sur la galerie comme
intermédiaire, nous n’entendons pas discuter de son réle et des modalités précises
de son activité, par exemple dans ['élaboration des prix, le déplacement, ou
'encadrement des ceuvres. Il s’agit plutét de voir ce que les conséquences de la
nature complexe de I'activité du marchand d’art sur son ancrage dans I'espace. En
partant du modéle de la galerie comme d’un simple marchand, on aboutit & un
commercant de détail tres spécialisé, dans des produits de luxe, dotés d’'une forte
charge symbolique et cognitive. Ce modéle permet des hypothéses quant a son
comportement de localisation, et son ancrage dans 'espace.

Si I'on considére les ceuvres d’art comme des biens et que I'on cherche a établir leur
chaine de valeur, il apparait d’emblée, qu’'une série d’intermédiaires interviennent
entre le producteur et le consommateur d’art. Comme I'explique Heinich (2001) :

« Une ceuvre d’art ne trouve de place en tant que telle que grace a la coopération
d'un réseau complexe d’acteurs: faute de marchands pour la négocier, de
collectionneurs pour I'acheter, de critiques pour la commenter, d’experts pour
I'identifier, de commissaires priseurs pour la mettre aux enchéres, de conservateurs
pour la transmettre a la postérité, de restaurateurs pour la nettoyer, de commissaires
d’exposition pour la montrer, d’historiens d’art pour la décrire et l'interpréter, elle ne
trouvera pas, ou guerre, de spectateurs pour la regarder — pas plus que, sans
interprete ni éditeur ni imprimeur, elle ne trouvera d’auditeurs pour I'écouter, de
lecteurs pour la lire ». (:59)

Ce propos met au jour un premier élément de complexité : la diversité des acteurs
qui contribuent a la production, la qualification la distribution et la consommation de
l'art.

Si I'idée d’'une stabilité des normes d’évaluation réduit largement la complexité du
marché de lart, il n'en demeure pas moins des caractéristiques complexes
intrinséques. Premiérement, le marché de [l'art comporte de nombreuses
‘imperfections’, au regard des biens théorisés par I'économie (Velthuis 2003). Les
frais de transactions peuvent étre élevés. Les biens ne sont pas liquides, peuvent
mettre trés longtemps a étre vendus. lls ne sont pas divisibles. Il y a un grand
manque de transparence, notamment dans le circuit fait par une ceuvre, a l'instar du
portrait du Dr Gaschet de Van Gogh vendu a 90 millions de dollars a un Japonais
puis a un Autrichien, sans que linformation sur lidentité n’ait été divulguée a
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'époque. Velthuis (2003) met en évidence le fait que dans le marché d’art, la
quantité de production dépasse la consommation, et ne repose pas sur un équilibre
général. Cela explique le besoin gatekeepers qui assurent une sélection et qui
‘réduisent les colts d’information et de recherche’. Deuxiemement, c’est un marché
dans lequel la valeur des biens est fondée sur des normes sociales. D’aprés Shubik
(2003), l'utilité qu’'un consommateur retire d’'une ceuvre d’art n'est pas immédiate :
« A la différence de I'évaluation de beaucoup de biens de consommation, le
probleme de I'évaluation d’une ceuvre d’art est qu’elle est bien plus dépendante de
normes culturelles et sociales, que des besoins pergus des consommateurs » (:195).
Ainsi, ces normes viennent se poser entre le producteur et le consommateur, ce qui
explique limportance d’intermédiaires. D’aprés Velthuis (2003), pour atténuer
lincertitude du marché primaire, les galeries ont recours a des scriptes, c’est a dire
des routines et des regles informelles qui définissent les modes d’établissement des
prix. Ces scriptes se diffusent par un processus d’émulation entre les différentes
galeries. Troisiemement, c’est un marché fortement hétérogene, Moulin (1967) met
en avant la diversité des produits du marché de I'art, en fonction de l'artiste, de la
période, du style, du théme au point que l'on puisse considérer qu’il n’'y a pas un
marché de I'art, mais une série de marchés distincts et monopolistiques. Il ne s’agit
pas de biens interchangeables : chaque ceuvre est unique. La prise en compte de
cette nécessité suppose I'acquisition d’'une connaissance, qui la encore, justifie le
réle d’'un intermédiaire. Enfin, la motivation du consommateur dans ce marché ne
peut s’expliquer par une simple maximisation de son utilité. Velthuis (2003) pointe,
d’'une part, le godt, la motivation esthétique, et d’autre part, une stratégie de
différentiation sociale.

En se basant sur des données de ventes aux enchéres, les économistes parviennent
a identifier des déterminants de la valeur des ceuvres, a l'instar de I'ancienneté, la
taille, le style, la nationalité de I'artiste, le medium (Rouget et al., 1991). Les travaux
de Rengers (2002) fondées sur des statistiques de ventes aux enchéres mettent en
évidence la dépendance au sentier des prix du marché de l'art : le prix d’'une ceuvre
dépend avant tout du montant des prix atteints auparavant par des ceuvres
similaires. L’étude des facteurs des prix des ceuvres vendues aux Pays Bas entre
1992 et 1998 montre que les caractéristiques de la galeries ont un faible impact sur
le prix des ceuvres. Ginsburgh et Weyers (2008) ont également travaillé sur des
données de ventes aux enchéres afin de tester la pertinence des critéres
d’évaluation de la qualité des ceuvres élaborés dans la théorie de Roger de Piles
pour expliquer le prix d’ceuvres de peintres historiques dont les ceuvres ont été
vendues aux enchéres de 1977 a 1993. Dans La Balance des peintres, publié en
1708 ce critique frangais identifie cinq critéres : le coloris, la composition, le dessin et
'expression, a partir desquels les peintres sont associés a des notes. Ces
recherches en économie de l'art démontrent I'existence de normes complexes
régulant la valeur des ceuvres d’art. La reconnaissance de ces caractéristiques
suggére des capacités de jugements qui nécessitent le développement d'une
expertise.

Dans ce systéme classique, Moureau et Sagot-Duvauroux (2010) montrent que le

modele qui prédomine est celui de la ‘galerie point de vente’. A la différence de la
galerie entrepreneuriale, elle n’intervient pas dans la construction de la valeur de
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l'artiste qu’elle expose. Soit parce que la valeur de l'artiste est déja déterminée, soit
parce qu’elle n’a pas les moyens ou la stratégie de faire augmenter cette valeur, la
galerie point de vente considére la valeur de l'artiste comme exogéne a l'activité de
la galerie. Les modalités économiques de l'intermédiation peuvent se faire suivant
trois modes (Reutter, 2001). Premiérement, le marchand peut acheter les oceuvres
d'un artiste pour les revendre. Deuxiemement, les ceuvres peuvent étre consignés.
Dans le cadre du premier systeme, le marchand est I'agent de l'artiste et lui donne
directement des sommes d’argent, soit de maniere réguliére, soit sur le moment de
la transaction, puis se charge de vendre. Dans le second systéme, I'artiste confie au
marchand les ceuvres. Ce dernier peut rendre les ceuvres s’il ne parvient pas a les
vendre. D’aprés Reutter (2001), l'artiste touche entre 35% et 75% du prix de vente
des ceuvres. Cette répartition entre le galeriste et I'artiste dépend du medium et donc
du co(t de la production.

Dans ce modeéle classique, la stabilité des normes d’évaluation permet une
modélisation séquentielle du marché de l'art, telle qu’elle est énoncée par Velthuis
(2011) : « des producteurs (les artistes), des distributeurs (par exemple, les galeries
commerciales, les maisons de ventes, les consultants d’art) et les consommateurs
(les collectionneurs privés, les entreprises) échangent des objets d’art. » En somme,
chaque fonction a une logique propre et séparée, stable et prévisible. Dans cette
répartition séquentielle des fonctions, I'artiste produit des ceuvres correspondant a
des normes établies, des historiens ou critiques évaluent la correspondance de ces
artistes aux normes, et certifient leur travail. Le marchand distribue I'ceuvre, en le
déplacant du lieu de production a un lieu ou il susceptible de rencontrer une
demande. Il exerce de plus une fonction d’expertise, nécessaire pour gagner la
confiance de collectionneurs. Dikov (2011) identifie des criteres généraux de
l'expertise qui peuvent ainsi s’appliquer au travail du marchand dans le modéle
classique : I'expérience, la certification, la reconnaissance sociale, la cohérence, le
consensus (le fait que d’autres experts partagent le méme jugement).

Le modele du marchand d’art découle de la complexité du commerce de I'art. Méme
si 'on consideére les normes d’évaluation comme stables, le marché de I'art conserve
une nature complexe en raison de son caractére non linéaire. Cela se manifeste
dans le temps et dans I'espace. Dans le temps, le marché de l'art repose sur un
processus évolutif, lié a 'importance d’une histoire de 'art non linéaire dans la valeur
des ceuvres. Cela constitue des difficultés et de risques spécifiques a ce commerce,
comme la question de l'authenticité des ceuvres. Cette historicité intrinseque des
ceuvres les rend uniques, donc non substituables, et peu liquides. Si dans les biens
standardisés, les caractéristiques du produit permettent de prévoir avec certitude sa
valeur, le cas de l'art pose probleme. La complexité du marché de I'art se manifeste
aussi dans l'espace : le commerce de lart pose tout d’abord le probléme de la
logistique des ceuvres : le transport, le stockage. Ensuite, cela pose la question de la
provenance des ceuvres comme un élément de valeur, puisqu’associée a I'histoire
de l'art. Cela pose la question des différents marchés, la demande n’étant pas
uniforme dans l'espace. Cette différentiation de la demande peut expliquer des
disparités dans la territorialisation du marché de I'art, avec d’'une part, des quartiers
touristiques ou I'on voit se concentrer des marchands, et d’autre part, des places du
commerce de l'art qui fonctionnent comme des hubs. Les différences culturelles
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entre différents territoires peuvent étre a l'origine de différences de demandes. Le
marché de l'art étant un marché de luxe et une réserve de valeur, sa présence est
associée a la présence de personnes a fort capital. Ces caractéristiques éclairent le
réle du marchand. Expert de I'histoire de 'art et des ceuvres, sachant reconnaitre les
faux, devant garantir 'authenticité, il aide a rendre les ceuvres liquides. Le marchand
coopere également avec les professionnels de la restauration, ou de I'encadrement.
Il organise le transport des ceuvres. On trouve ainsi dans les souvenirs d’Ambroise
Vollard des témoignages sur ses recherches d’ceuvres chez les amis ou la famille
d’artistes impressionnistes, qui ignoraient leur valeur marchande (Vollard, 2007). Le
marchand doit accéder a une demande discontinue dans I'espace et dans le temps,
en tenant boutique, et en participant a des foires.

En somme, dans un premier degré de complexité, le marchand peut étre abordé
comme un agent économique, un intermédiaire au sein d’une chaine de valeur
stabilisée. Il peut étre assimilé a un commercant de biens de luxe ou du moins, de
biens trés spécialisés et dont la dimension symbolique prévaut. Quelles
conséquences spatiales peut-on déduire de ce modéle ? On peut supposer que
l'explication de son comportement de localisation sera similaire a celui de
commergants d’objets rares, nécessitant une grande expertise, ou de biens de luxe.
Sur cette base, on peut émettre I'hypothése que les marchands d’arts sont
susceptibles d’avoir un ancrage dans I'espace comparable a celui de bijoutiers, ou
d’antiquaires.

3.2. Orchestrateur de la construction de
la valeur économique de I’art

A partir de normes d’évaluation fixes, qui sont des normes historiques et esthétiques
faisant consensus sur les ceuvres du présent ou du passé, il est possible de donner
une fonctionnalisation et une séquentialisation du marché de l'art. Ce qui apparait
possible dans le paradigme classique apparait insuffisant pour comprendre le
fonctionnement du paradigme contemporain. Cela nous conduit a mettre en avant un
deuxiéme degré de complexité, qui met davantage l'accent sur les interactions
diverses entre les composantes hétérogénes du marché de I'art congu comme un
systéme complexe. Le but de cette section est d’introduire une conception du
marché de l'art comme un systéme territorial complexe. Pour cela, il s’agit de
s’intéresser aux interactions et aux acteurs qui constituent ce systéme, et qui ont
pour finalité la construction des valeurs artistiques. |l ne s’agit pas de discuter les
modalités précises de la construction des valeurs artistiques, mais plutét de
présenter les acteurs et les types d’interactions qui sont en jeu. Plutét qu’une chaine
de valeur, on peut parler d’'un jeu d’acteurs, dans un contexte concurrentiel, chaque
acteur étant soumis a la hiérarchie des réputations. Des agencements divers entre
acteurs sont possibles et peuvent étre constitutifs de sous-systémes. La hiérarchie et
le type d’arrangements évoluent et se reconfigurent en permanence du fait de chocs
endogénes comme des innovations, ou exogénes, comme des crises. Il s’agit donc,
sur la base de la description du fonctionnement de ce systeme complexe, d’établir
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des hypothéses quant a sa territorialisation, la matérialisation dans I'espace de ces
dynamiques organisationnelles.

Si la valeur de l'art était jusqu’ici socialement construite, elle est désormais
socialement en construction. Cette construction est le fait d'une multiplicité d’acteurs,
qui, du fait de leur réle actif, dépassent le réle d’intermédiaires pour se poser en
médiateurs. Cette distinction est explicitée par Heinich (2001) :

« Si I'on persiste en effet a maintenir comme des objets clairement différenciés, les
deux pbles de I' « art » (I'ceuvre) et du « social » (le contexte ou la réception), alors il
peut bien y avoir entre les deux une série d’ « intermédiaires » qui devraient, de
proche en proche, nous mener de 'un a l'autre... si nous acceptons, en sociologue,
de traiter I' « art comme société », alors il n’existe plus de frontiere étanche entre ces
pbles, mais un systéeme de relations entre personnes, institutions, objets, mots,
organisant déplacements continus entre les multiples dimensions de ['univers
artistique. Nous n’avons plus affaire dés lors a des « intermédiaires », affairés a
tisser des relations improbables entre des mondes séparés, mais bien plutét des
« médiateurs », au sens d’opérateurs de transformations- ou de « traductions » - qui
font l'art tout entier, en méme temps que l'art les fait exister » ( :67)

Ce déplacement est radical puisqu’il déplace le réle de producteur de I'artiste, a
'ensemble des acteurs du monde de l'art. Dans le sens ou la nature de I'art dépasse
la matérialité de I'ceuvre, le critique, la galerie, le musée, le collectionneur, au sens
ou ils participent du discours sur I'ceuvre, participent également a la construction de
sa valeur. La nécessité d’appréhender la conjonction de l'action de ces médiateurs
est souligné par Beckert et Réssel, 2013 : « la valeur d’'une ceuvre d’art ou d’un
artiste trouve son origine dans un processus intersubjectif d’évaluation et d’attribution
de réputations, effectué par les experts du champ artistique, comme les propriétaires
de galeries, les curateurs, les critiques, les marchands d’art, les journalistes, les
collectionneurs » ( :1). C’est donc ce processus intersubjectif qu’il convient d’explorer
pour en déceler les logiques.

Si lidentification de catégories d’acteurs individuels ou collectifs est aisée, la
caractérisation de leur role est rendue difficile par la pluralité des configurations, et
leur évolution. La métaphore du jeu d’échec proposée par Pablo Heguera (2007) met
en évidence le caractere mouvant des réles. Il compare le rble des piéces du jeu
d’échec aux personnages du monde de l'art : la reine et le collectionneur, le fou et le
critique d’art, le cavalier et le galeriste, le pion et l'artiste. En effet, comme dans les
pieces du jeu d’échec, on peut identifier des actions possibles propres a chacun des
acteurs du monde de l'art. Mais la fonction respective des piéces dépend également
des choix du joueur, qui symbolisent, pour filer la métaphore, un certain agencement
contingent des fonctions des différents acteurs, eux mémes déterminés par le jeu de
'adversaire, qui représente I'environnement dans lequel évolue les acteurs du
monde de I'art, en particulier I'environnement cognitif (les modes, les croyances), et
économiques (croissance, crises économiques). Ce sont ainsi ces trois questions
qu’il convient de poser pour modéliser le fonctionnement complexe du marché de
lart : comment la fonction initiale des acteurs se décline dans des configurations
particulieres ? Comment les acteurs interagissent? Comment I'environnement
général affecte le role de ces acteurs et la structure de leur interaction ? Plusieurs
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éléments sont a pointer dans la maniére dont ce deuxiéme degré intégre une
appréhension plus complexe de la nature des différentes catégories d’acteurs. Elle
intégre la plasticité entre son caractére individuel et collectif, I'interaction non linéaire
avec les autres acteurs, et la hiérarchie au sein méme d'une catégorie d’acteurs
(Podolny, 1993 ; Thomson, 2008).

Au dela de la fonction de producteur avec laquelle l'artiste a été initialement associé,
le paradigme moderne lui confére un rdle de créateur (Chiapello, 1998). Le
paradigme contemporain entraine, selon Heinich (2014) un déplacement de
linjonction a l'intériorité de lartiste, a l'injonction a la transgression des normes
artistiques. L’artiste, dans le modéle contemporain, est donc porteur d’'un discours
original sur I'art, qu’il soit explicite, a travers des manifestes, ou des interviews, ou
qu’il apparaisse au travers de son ceuvre. L’artiste, est un individu, mais il peut
s’inscrire dans un collectif d’artistes, voire dans un mouvement artistique.
Paradoxalement, si c’est bien I'identification du caractére unique de son art qui est
valorisé, l'artiste s’inscrit néanmoins dans une identité collective. Celle-ci peut
correspondre a un groupe de personnes qui se connaissent et s’influencent
mutuellement, a l'instar du groupe des impressionnistes, ou aux expressionnistes
abstraits. Mais cela peut étre des mouvements plus globaux, a linstar de l'art
conceptuel qui se développe dans les années 1970 et 1980 dans de nombreux
endroits dans le monde sans interconnaissance nécessaire entre les artistes (Alberro
& Blake, 1999). De méme l'usage de certains mediums peut servir a associer un
artiste avec un mouvement collectif pourtant dispersé, a 'image de l'art vidéo, de I'art
numeérique, ou du street art.

Les collectionneurs ont un rdle pluriel, qui ne peut étre réduit a celui de simples
consommateurs. Si cette fonction d’apport financier dans le systéme artistique n’est
pas a nier, ils ont une influence qu’il faut décrypter. Moulin (1992) explique le rble
des grands collectionneurs qui « cumulent les positions dans le marché
(découvreurs, promoteurs, commanditaires, acquéreurs, vendeurs) et dans le monde
de Tlart (fréquentation d’artistes, administration des musées, commissariat
d’expositions) ... Les grands collectionneurs sont capables d’assumer les roles de
tous les autres acteurs du monde et du marché de l'art, a I'exception de celui de
l'artiste » ( :51-56). Ces grands collectionneurs agissent avec les marchands dans la
promotion de nouveaux courants, d'une part, parce qu’ils achétent t6t et
massivement, d’autre part, parce qu'ils influencent I'achat d’autres collectionneurs.
Etant membre du conseil d’administration des musées, ils peuvent également
participer a leur reconnaissance.

L’institution, pour étre comprise dans le systéme complexe du marché de I'art, doit
étre définie généralement comme I'ensemble des organisations assurant la
rencontre entre I'art et le grand public. La diversité est grande tant les modalités de
cette rencontre peut varier. Elle peut s’effectuer physiquement dans des lieux
permanents comme les musées, les centres artistiques ou temporaires comme les
biennales ou les festivals. Elle peut s’effectuer a travers des medias tels que des
ouvrages, des journaux specialisés. Elle peut passer par I'éducation artistique, dans
les écoles d’art. La encore, la plasticité entre I'individuel et le collectif doit &tre pointé.
Si la plupart des institutions citées sont des organisations, parfois dotées d'une
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structure administrative comportant de nombreux employeés, le role d’individualités
est souvent mis en exergue dans le monde de 'art. Dans le cas des musées, Heinich
(1995), sur la base de I'exemple de Harald Szeemann, décrit I'évolution du rdle du
commissaire d’exposition, passant d'un professionnel a un auteur. Il a
progressivement été soumis a une injonction d’originalité et a une recherche de
réputation. Cette mutation consacre la mise au centre de [lindividualité du
commissaire. Son importance peut découler de I'institution dont il est issu, a l'instar
de Nicholas Serota, directeur de la Tate modern, mais le cas de Harald Szeemann
est celui d’'un commissaire influent sans étre adossé a une institution. En mettant
ainsi 'accent sur leur originalité, les commissaires se sont donc imposés comme des
acteurs clés dans la valorisation des artistes. D’aprés Raymonde Moulin (1992), le
couple marchand-critique de la fin du XIX® siécle a laissé la place au couple
marchand-conservateur. Pour Moulin, ceux-ci coopeérent pour maintenir et
renouveler leurs monopoles, respectivement culturel et économique. Chacun
contrdle un circuit spécifique du systeme. Les museées, loin d’étre simplement des
acteurs culturels visant a présenter les ceuvres au grand public fonctionnent comme
des acteurs économiques, qui font leurs acquisitions en vu de valoriser de maniere
stratégique leur collection. Moulin montre comment le réle des musées
s’interconnecte de facon croissante avec celui des acteurs du marché :

« En organisant des expositions individuelles ou collectives, souvent itinérantes,
accompagnées d’'un superbe et savant catalogue, les responsables des musées
contribuent, au dela de la découverte, a la confirmation des artistes. Ils agissent ainsi
en complémentarité avec la (ou les) galerie(s) qui soutient (soutiennent) ces derniers.
L’effort publicitaire du marchand et I'activité de présentation du conservateur et du
commissaire d’exposition se conjuguent pour produire des signaux qui font monter
les prix » ( :64)

Si le réle des musées dans la consécration des artistes est ancien, I'intervention de
l'institution artistique en amont du processus de valorisation des ceuvres va de pair,
selon Heinich (2014), avec le paradigme de I'art contemporain. En effet, en France,
jusqu’en 1950, une loi empéchait aux musées d’effectuer des transactions aupres de
galeries. Heinich pointe le cas de la commercialisation du ready-made Fountain de
Marcel Duchamp comme révélateur de la tendance nouvelle de linstitution a
acquérir des ceuvres avant que des collectionneurs privés n'interviennent sur le
marché. En effet, le ready-made Fountain de Marcel Duchamp a d’abord été acheté
par le musée de Philadelphie, avant d’étre également acheté par une galerie a Milan.
A T'échelle du marché de I'art global, l'influence exercée par ces musées laisse
apparaitre une forte hiérarchie mise en évidence par Raymonde Moulin (1992) :

« Les ‘juges’ qui, dans les différentes instances culturelles opérent la sélection des
artistes, sont en nombre limité et de recrutement international : Au plus haut niveau,
on trouve moins d’'une cinquantaine de personnes (commissaires d’expositions
indépendants, conservateurs, critiques, historiens et théoriciens de l'art) et dont le
renouvellement au cours des 20 derniéres années a été faibles. Et la liste des juges
implique celle des élus : qui connait 'une n’ignore pas tout a fait l'autre. » ( :64)

Au coté de ce péle institutionnel, on trouve un pdle commercial dont le réle est
d’organiser la médiation avec les collectionneurs, dont on a vu qu’ils ne sont pas
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simplement des consommateurs, mais également des acteurs de ce marché. On
peut distinguer d’'une part des acteurs collectifs, comme les foires les maisons de
ventes, les galeries, et d’autre part, des acteurs individuels, les marchands, les
agents, les commissaires priseurs, les directeurs de foires. Dans le systeme
contemporain, on trouve, au c6té des galeries points de ventes évoqués plus haut,
des marchands-entrepreneurs qui soutiennent des artistes peu connus et les
promeuvent pour faire augmenter leur cote. D’aprés Raymonde Moulin (1992), « la
clef de volte de ce systéme est le marchand-entrepreneur au sens que Schumpeter
donne a ce terme, c'est-a-dire innovateur. » ( :47). Reutter (2001) souligne la
diversité des compétences que requiert la profession:

« Le bon marchand d’art est un mixte de psychologue, d’'impresario, d’expert en
relations publiques et de détective. Il doit avoir un sens de I'esthétique, un savoir sur
l'art et ses techniques, tout en convainquant les clients de partager son propre
enthousiasme pour I'art. Il doit anticiper les tendances et étre capable d’en créer. »
(:125)

La stratégie économique du marchand-entrepreneur repose sur la construction d’'un
monopole temporaire par I'acquisition des ceuvres de I'artiste afin de faire monter sa
valeur Moulin (1992). Une premiére méthode consiste a conserver un stock
important d’ceuvres et a choisir les clients. Une autre consiste a chercher a vendre
rapidement et a faire monter rapidement les prix. On voit également plusieurs
configurations dans lesquelles les galeries peuvent collaborer entre elles. Les
stratégies de contréle des prix des artistes peuvent étre également réalisées
collectivement par différentes galeries, de maniére plus ou moins coordonnée. Les
galeries peuvent également, on I'a vu, s’associer pour effectuer conjointement des
investissements pour des montants importants, en partageant les bénéfices. Ces
galeries d’arts soutiennent un nombre limité d’artistes sur le long terme. Cette
dimension de long terme peut les mettre en conflit avec les maisons de ventes aux
enchéres dont l'action peut entrainer des fluctuations sur les prix des artistes
(Velthuis, 2003). Mais au dela de I'antagonisme, les galeristes peuvent également
intervenir dans les ventes aux enchéres afin de soutenir leurs prix, voire pour les
faire monter (Reutter, 2001).

Les galeries entretiennent un lien étroit avec le péle institutionnel. Les galeries
contemporaines mettent 'accent sur les liens avec les musées, comme le souligne
Velthuis (2003): « Elles essaient de faire des ventes aux musées, de les encourager
a organiser des expositions impliquant les travaux de leurs artistes. Les galeries
encouragent les critiques et les historiens d’art a écrire sur leurs expositions, les
commissionnent pour écrire des textes ». Les exemples historiques évoqués plus
haut ont mis en évidence ces relations avec le péle institutionnel. On se souvient
ainsi des revues d’art mises en place par Paul Durand-Ruel pour donner la voix a
des critiques d’art soutenant ses artistes. Ambroise Vollard a été I'auteur d’un livre
influent sur Cézanne, de méme que Daniel-Henry Kahnweiler a consacré un ouvrage
a Juan Gris. Les relations de Leo Castelli au MoMa et dans les autres institutions
clés du monde de 'art New Yorkais, ainsi que son lobbying a la biennale de Venise
de 1964 ont joué un rble clé dans la consécration internationale du Pop Art (Cohen-
Solal, 2009).
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La galerie peut aussi constituer un liant au sein de communautés d’artistes. D’'une
part, le systéme des galeries entrepreneurs opére souvent un systéme de
péréquation dans lequel les bénéfices sur les artistes qui réussissent compensent
les pertes sur ceux qui réussissent moins. Ainsi, les bénéfices que Leo Castelli
effectuait par la vente des ceuvres Roy Lichtenstein et de Jasper Johns servaient a
soutenir des artistes qui ne rencontraient pas encore de succés (Cohen-Solal, 2009).
Les marchands d’art créent également des espaces de convivialité, comme les
dimanches de Boulogne de Kahnweiler ou la cave d’Ambroise Vollard. lls constituent
ainsi des espaces de sociabilité rassemblant les peintres, les intellectuels, et
permettant de créer un sens collectif.

Les galeries sont aussi sujettes a une importante hiérarchie. Au sommet, Raymonde
Moulin (1992) met en avant lexistence de galeries leaders qui disposent
d'importants moyens financier, et d’'une forte influence culturelle. Cette influence
découle de sa réussite a faire reconnaitre des courants artistiques. Une autre
dimension importante de la galerie leader, est sa faculté a tisser des réseaux
internationaux de galeries partenaires qui chacun dans leur aire géographique
participent a la promotion d’'un méme courant.

Si les galeries, et plus particulierement les marchands-entrepreneurs ont un role
central dans I'ensemble du systeme du marché de l'art, le réle des plateformes de
ventes, les foires et les maisons de ventes aux enchéres, s’est accru au cours des
15 derniéres années. Les foires rassemblent un nombre important de galeries qui y
exposent des ceuvres des artistes qu’ils soutiennent. Celles-ci doivent généralement
passer par un processus de sélection. Moulin (1992) présente ces foires comme des
lieux de rencontres :

« Un lieu de confrontation et d’échanges pour les marchands et les collectionneurs
qui y découvrent les tendances du marché et y testent leurs propres orientations. La
foire de Béle a contribué a la mise en valeur commerciale des mouvements ou des
artistes présentés dans de grandes expositions comme la Biennale de Venise et la
Documenta de Kassel » (:72)

En effet, avec le temps, le programme de ces foires s’est développé et elles
présentent maintenant de nombreuses activités paralléles, des conférences, des
visites, des projets artistiques spécifiques. Les foires sont également hiérarchisées,
en fonction du nombre de participant, de leur caractére international, et de leur
faculté a attirer d’importants acteurs du monde de I'art (collectionneurs, galeristes,
directeurs de musées). En retour, la sélection qu’ils opérent peut rejaillir positivement
sur les galeries.

Les maisons de ventes aux enchéres organisent des séances rassemblant un
groupe d’ceuvres qui leurs sont consignées. Ces ceuvres sont généralement
regroupées en thématiques qui peuvent correspondre a un medium, une période ou
une aire géographique. Elles effectuent des ventes publiques dont les résultats
parfois spectaculaires représentent alors un signal qui peut rejaillir sur 'ensemble du
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marché. Mais elles effectuent également des ventes privées et se sont engagées de
maniére croissante sur le terrain du premier marché.

L’interaction complexe entre ces acteurs n’'existe pas dans I'absolu, mais s’inscrit
dans un environnement social, culturel, économique. Comme l'affirme Olav Velthuis
(2011), « Les changement de golts et de modes, sur lesquels les participants
individuels du marché de I'art peuvent n’avoir qu’une faible influence, augmentent ou
diminuent radicalement la valeur économique et artistique des objets dans le marché
de l'art....c’est un marché basé sur la production de croyances. » (Velthuis, 2011).
Ainsi, I'environnement cognitif dans lequel s’inscrit les acteurs du monde de I'art est
présenté comme une contrainte, des variations exogénes sur lesquels les acteurs ne
peuvent agir. Mais il représente également la ressource, la matiére premiére dont la
production artistique se nourrit. Innovant par essence, I'art contemporain doit saisir
les opportunités que les mutations cognitives fournissent. La médiation de ces
tournants est le fait des médiateurs du poéle institutionnel. Par ailleurs,
'environnement dans lequel évolue le marché de I'art est également le contexte
économique. Les crises économiques ont représenté ainsi des coupures importantes
dans le marché de l'art. De Maupeou et Saint-Raymond (2013) tracent ainsi un
paralléle entre le nombre de galeries a Paris et la croissance économique. En 1929,
la crise économique entraine la disparition de nombreuses galeries en détruisant la
fortune de nombreux collectionneurs (Assouline, 1988). De méme, la crise boursiere
de 1962 entraine la fermeture de nombreuses galeries parisiennes, et met a mal
'engouement autour de l'école de Paris (Verlaine, 2012). De fait, elle accélére
également le déclin de I'art abstrait et de I'affirmation du Pop art (Dossin, 2014).

Le systtme du marché de l'art est en somme une machine a fabriquer des
classements et des hiérarchies de la valeur. Ce processus de sélection se
matérialise dans I'espace avec une répartition polarisée des lieux de pouvoirs. Olav
Velthuis (2011) met en avant une division entre d’'une part, un marché local, avec
des institutions qui s’intéressent a des artistes locaux, et d’autre part, un marché
global concentré dans des grandes métropoles. Celle-ci affecte directement la
hiérarchie des galeries :

« Le circuit de l'avant-garde accueille une grande variété de galeries, des petites
entreprises idéalistes, qui essaient d’aider des artistes a faire voir leur travaux, aux
grandes, compagnies globales avec des bureaux tout autour du monde ; dans le
circuit traditionnel, certains marchands représentaient le cher, le travail réaliste des
artistes qui ont une liste d’attente de collectionneurs qui souhaitent acheter leur
travail alors que d’autres vendent une variété de travaux a bas prix, d’artistes qui
n’ont pas de réputation » (Velthuis, 2011 :41).

En somme, le marché de I'art consiste dans les interactions changeantes entre une
multitude d’acteurs divers. La galerie se trouve au coeur de ce systéeme complexe et
représente donc un point d’entrée stratégique pour suivre ses dynamiques. S’il est
nécessaire d’évoquer les dynamiques de construction des valeurs artistiques, finalité
principale de ce systéme, nous nous intéressons ici davantage aux dynamiques
territoriales de ce systéeme. Quelles hypothéses les éléments apportés quant aux
agencements organisationnels du marché de l'art permettent d’émettre par rapport a
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l'inscription du marché de I'art dans I'espace ? Tout d’abord, on peut supposer que la
logique de hiérarchisation que I'on a vu s’exercer dans I'espace social du marché de
I'art se matérialise territorialement. On peut supposer que des lieux disposent d'une
importante réputation, de par leur association a des acteurs prestigieux du monde de
lart. Mais on peut aussi supposer que cette hiérarchie territoriale peut étre
bousculée par des innovations ou des crises. Ensuite, on peut supposer que les
agencements d’acteurs (musées, galeries, artistes) se matérialisent dans I'espace, et
se traduisent par des territoires différenciés. Cela nous permet de supposer
I'existence d’une diversité de territoires artistiques correspondant tant a des courants
artistiques distincts, qu’a des arrangements ou dynamiques organisationnelles
associant différents acteurs du monde de l'art. Enfin, on peut supposer que des
leaders, des gatekeepers centraux, des médiateurs qui occupent une position
stratégique du fait de leur réputation et de leur réseau, peuvent exercer une force
d’attraction. On peut supposer que leur comportement territorial génére une
émulation et affecte les dynamiques territoriales du systéme dans son ensemble.

3.3. Acteur de la territorialisation du
marché de ’art

Cette description du marché de l'art comme un réseau de médiateurs permet de
repenser la place du galeriste non comme un simple intermédiaire marchand, mais
comme le chef d’orchestre d’'un processus social, culturel et économique de
construction de la valeur de l'art. Cependant, cette focalisation sur le systeme
artistique comme un réseau relativement fermé donne une vision limitée de son
interaction avec son environnement. L’analyse de l'interaction entre le systéme du
marché de l'art et le territoire peut donc permettre de combler ce manque, et de
dresser un portrait du galeriste en acteur de la territorialisation du marché de I'art.
L’objectif de cette derniére section est de souligner le réle actif du territoire dans le
marché de l'art. |l s’agit d’exposer une conception du marché de l'art dans laquelle
I'action réflexive des acteurs influence sa territorialisation. Quel enjeu représente,
pour les acteurs du marché de l'art, le fait d’utiliser et de promouvoir le territoire ?
Quels intéréts, quelles valeurs sont sous-jacentes de cette géopolitique du marché
de l'art ? Quels acteurs ont acquis un rdle central dans ce jeu de promotion ? Le
systéme contemporain va dans le sens d’une intégration croissante du territoire dans
lart. Au dela des artistes, le curateur et le galeriste ont pleinement pris part a ce
tournant

En s’appuyant sur la sociologie des sciences de Bruno Latour, Heinich (2001) pense
que l'analyse de l'art doit « suivre les acteurs », non plus seulement dans leurs
actions, mais aussi dans leurs évaluations et notamment dans leurs déplacements
entre ces pbles du général et du particulier, du ‘social’ et de lindividuel, de
'hétéronomie et de l'autonomie de I'art » ( :105). Nous proposons ici de suivre les
acteurs en analysant leur inscription dans le territoire. Se déplagant de I'ceuvre a
'espace d’exposition, de la galerie a I'espace urbain, de la ville aux aires culturelles,
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les acteurs du marché de I'art organisent l'interaction entre I'art et le territoire, par la
construction de cadres territoriaux.

Le territoire a pris une place de plus en plus active dans le paradigme de l'art
contemporain (Heinich 2014). L’injonction a une intégration du contexte a conduit
différents acteurs du monde de l'art a faire usage du territoire comme le théatre d’'un
discours artistique. L’idée d’'une porosité entre I'ceuvre d’art et le contexte dans
lequel il s’inscrit s’est peu a peu imposée dans le paradigme contemporain (Heinich,
2014). Avec les ready-made de Duchamp, puis les ceuvres de Rauschenberg
intégrant des matériaux de récupération, 'art incorport le monde ordinaire en son
sein. Par ailleurs, I'ceuvre se doit d’étre intégrée et adaptée a un environnement
particulier, a I'instar du projet de Daniel Buren réalisé a la galerie Weber en 1973 a
New York dans lequel il exposa une série de bandes depuis l'intérieur de la galerie
jusqu’a I'extérieur en passant par la fenétre.

Ce déplacement confere aux espaces du monde de l'art un réle de qualification. Tout
objet peut étre de l'art a condition qu’il soit présenté dans un espace considéré
comme représentant du monde de lart: une galerie, un musée. De plus les
producteurs des ceuvres sont incités a faire usage de I'espace. Dans ce processus
de production, l'artiste s’adjoint ainsi le soutien du responsable de I'espace. Il peut
s’agir du commissaire d’exposition dans une biennale ou un musée, mais également
du galeriste. Jouvenet (2001) évoque l'intégration de I'espace dans l'activité d’un
commissaire d’exposition : « Gabriel Orozco invite le spectateur a une expérience
sensible globale. Ce n’est pas une juxtaposition d’ceuvres que le commissaire
présente, mais une ‘promenade a la clé’, ‘un jeu de piste dans les régles de I'art’,
voire un ‘parcours de golf, et a I'expérience de chaque ceuvre s’ajoute celle de leur
‘mise  en espace’. Gabriel Orozco déclare d’ailleurs vouloir ‘activer
'espace’ » (Jouvenet, 2001 :12). Le rble performatif que le commissaire entend
donner a l'inscription spatiale des ceuvres, le place dans un réle actif de construction
de l'expérience artistique. De méme, Gracie Mansion, qui fut propriétaire d’'une
galerie a East Village a New York de 1972 a 1991 déclara : « Je ne pensais pas que
jétais entrain d’ouvrir une galerie ; Je pensais que jétais entrain de faire une
déclaration sur I'art — une performance sous la forme d’une galerie »'®. Cette prise
en compte de I'espace permet une meilleure appréhension du déplacement évoqué
plus haut des intermédiaires aux médiateurs. Non seulement la nature de l'art est
déplacée de I'objet, vers I'expérience, mais le processus de création n’est plus le fait
d’'un artiste producteur et d’'une série dintermédiaires. Les autres acteurs sont
concretement impliqués dans le processus de création, qui devient I'objet « d’auteurs
multiples » (Groys, 2006). Le paradigme contemporain confére donc au galeriste un
réle actif dans la conception méme de I'art. A ce titre, le propos du galeriste parisien
Emmanuel Perrotin cité par Martin-Fugier (2010) est révélateur : « Moi, mon souci,
c’est de produire des bonnes ceuvres. Pour vendre, mes assistants font trés bien
I'affaire ». Si la dimension marchande de son activité n’est pas écartée, elle est mise
au second plan. En plus d’'une dimension managériale, le galeriste se dote donc
pleinement d’une part dans la création.

'® Gracie Mansion, New York Magazine, 22 Juin 1987

108



L’affirmation du paradigme contemporain a donné lieu a I'exploitation de I'espace de
la galerie comme un matériaux esthétique. Brian O’'Doherty (1999) met en évidence
le geste de Duchamp qui integre I'espace de la galerie dans son ceuvre : «
L’installation des 1200 sacs de charbons en 1938 et du mile de corde par Duchamp
a fait un pas une fois pour toute hors du cadre de la peinture et a fait de I'espace de
la galerie lui-méme, un matériaux que Il'artiste doit altérer ». Pour comprendre cette
démarche, il faut revenir sur 'organisation physique de la galerie. Velthuis (2013) a
décrit I'organisation duale de I'espace de la galerie, avec le devant (front space),
consacré a un espace d’exposition, qui immerge le spectateur dans l'art et tend a
exclure la dimension marchande. A l'opposé, le back space, larriére-boutique,
contient les bureaux, les réserves. Cette organisation duale, entre un espace
‘sacralisé’, et un espace consacré au commerce, matérialise le role de médiateur
culturel et commercial de la galerie. Le projet réalisé en 1974 par l'artiste Michael
Asher dans la galerie Claire Copley a Los Angeles a consisté a inviter le public a
questionner cette distinction, en retirant le mur qui séparait ces deux espaces et en
laissant apparaitre le bureau de la galerie. Comme le dit Shurkus, il s’agissait
« d'une tentative d’attirer l'attention sur les discours sociaux plus vastes qui
informent la production de I'art — qu’il s’agisse d’un objet esthétique ou d’un systéme
d’échange »". Cet exemple manifeste I'usage de I'espace de la galerie de maniére
réflexive par un artiste.

Cette approche réflexive de l'art invite a donc un déplacement de I'ceuvre au
contexte de l'ceuvre, insistant sur la spécificité du lieu, l'interactivité, voire une
réflexion critique. Elle requiert une adaptabilité et un dynamisme du galeriste comme
le suggere le propos de Perrotin: « Changer d’espace est évidemment important,
permet d’offrir aux artistes un contexte plus motivant. A exposer tous les deux ou
trois ans dans le méme espace, ils risquent de se lasser » (Martin-Fugier,
2010 :260). Le choix du lieu représente donc un élément crucial dans la stratégie du
galeriste. O’'Doherty évoque I'évolution dans les années 1970 qui voit 'usage par un
nombre croissant de galeries d’anciens entrepéts, avec un caractére industriel. Cette
évolution introduit une rupture avec les espaces caractérisant les galeries du
systéme moderne, qui ressemblaient souvent a des boutiques. Ce mouvement s’est
accentué au point que certaines galeries se dotent d’espaces trés vastes leur
permettant d’exposer des ceuvres monumentales, a l'instar de la galerie Gagosian a
Chelsea, New York. Les galeries ont ainsi acquis la capacité d’exposer des ceuvres
auparavant réservées aux musées (Moulin, 1992).

L’action réflexive de la galerie par rapport a I'espace, ne se restreint pas a I'espace
de la galerie, il s’étend également a l'espace urbain. Dans les mémoires du
marchand Ambroise Vollard, on trouve une évocation de la rue ou se trouvait sa
galerie, la rue Lafitte, située pres de I'hbtel Drouot et qui était devenue la rue des
tableaux de la seconde moitié du XIX® siécle jusqu’a la premiére moitié du XX° :

«A cette époque, la rue Laffitte, c’était la rue des tableaux. Si on entendait quelqu’un
dire : ‘Je vais faire un tour rue Laffitte’, on était sr d’avoir affaire a un amateur de
peinture. De méme, quand Manet disait: ‘Il est bon d’aller rue Laffitte’, ou, au

'® Marie B. Shurkus, Michael Asher: Familiar Passages and Other Visibitilites
http://www.pomona.edu/museum/artists/michael-asher.html
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contraire, lorsqu’on entendait Claude Monet dire : ‘Pourquoi aller rue Laffitte ?’ Cela
signifiait qu’il était nécessaire ou inutile, pour un peintre de se tenir au courant de la
production de ses confreres » Vollard (1937/2007 :83).

Dans ce passage, on voit bien que les figures majeures de l'impressionnisme
évoquées par le marchand ont une conception bien précise de I'organisation spatiale
du marché de l'art et sont susceptibles d’effectuer des recommandations relatives au
regard a porter sur ces territoires symbolisant la production artistique de leur temps.
L’association de la rue Laffitte a I'image de la « rue des tableaux », et I'énonciation
d’'un avis général sur la qualité de la production artistique exposée dans cette rue
constitue ce que I'on a appelé un cadre territorial. Par la formulation de ces cadres,
les acteurs du monde de I'art peuvent jouer un réle performatif quant a I'image de
ces territoires et affecter leur devenir.

Ce passage évoque une autre dimension sur laquelle I'action réflexive des acteurs
peut jouer un rdle : la séparation dans la topographie du monde de I'art parisien
entre I'espace du commerce et I'espace de la production : le centre de gravité des
ateliers d’artistes se trouve alors a Montmartre, puis se déplace a Montparnasse
dans I'aprés-guerre. De méme, a New York, la division entre Upfown ou se trouvait
la plupart des galeries jusqu’aux années 1960, et le Downtown, avec notamment
Greenwich village qui accueillait une importante population d’artistes et d’intellectuels
était bien présente dans les esprits. Or c’est justement dans le dépassement réflexif
de cette distinction que s’inscrit I'action du galeriste phare Leo Castelli, avec son
exposition de la 9° rue, dans laquelle il introduit les avant-gardes américaines a un
public américain encore largement tourné vers l'art européen, en les faisant se
déplacer physiquement dans le sud de Manhattan, comme I'évoque Annie Cohen-
Solal (2009) :

« Il 'y avait tous ces taxis et toutes ces limousines qui venaient déposer des gens
élégants habillés en vétements du soir... Certes, a partir de leur quadrilatére
pouilleux du bas de la ville, tel un cheval de Troie, les artistes de I'East Village sont
sortis dans la ville, parvenant a attirer vers eux le public des beaux quartiers, qui ne
se rend jamais au Village, effacant ainsi la frontiére entre Upfown et Downtown, entre
monde bourgeois et monde bohéme. » ( :254).

Dans un contexte ou l'avant-garde américaine cherchait a s’affirmer d’abord
localement, puis internationalement, ce rapprochement réflexif entre 'espace de la
production et I'espace de la consommation matérialise territorialement la volonté de
Leo Castelli d’attirer le regard du public américain sur les artistes locaux. Prés de
deux décennies plus tard, Leo Castelli sera I'un des premiers a ouvrir un espace de
galerie a SoHo, quartier industriel que les artistes avaient investi pour y établir des
lofts et des ateliers d’artistes. Ce mouvement sera suivi par de nombreuses autres
galeries a New York, puis sera érigé en modéle et des mouvements similaires
adviendront ailleurs aux Etats-Unis et a travers le monde. Cela marque non
seulement le réle symbolique conféré a I'insertion urbaine de la galerie, mais aussi la
maniére dont une stratégie et un positionnement esthétique peut étre exprimé par le
galeriste a travers une intervention dans le territoire. Par cette initiative, Castelli a
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non seulement été capable d’influencer le systeme du marché de I'art, mais il a aussi
confirmé et affirmé son réle de leader.

De l'usage performatif de I'espace urbain, il convient d’élargir I'échelle a la ville et a
son inscription dans une géopolitique du marché de l'art. On a vu plus haut les
déplacements successifs de centralités du marché de I'art depuis la Renaissance, de
Florence aux Pays-Bas, puis a Paris, et enfin a New York. La constitution d’une ville
en centre pour le marché de I'art international constitue des avantages, a l'instar de
ceux évoqués plus haut dans le cas de I'hégémonie parisienne au XIX® siécle : la
faculté a fixer les normes esthétiques, [lattractions d’artistes ou d’autres
professionnels de I'art, un surcroit marchand pour les artistes originaires du centre.
Plattner (1998) montre bien la conscience que les acteurs du monde de I'art ont des
rapports de forces entre territoires, a travers une enquéte sur le monde de l'art de
Saint-Louis dans le Missouri aux Etats-Unis, se trouvant sous [linfluence
prééminente New York. Cette conscience de la géopolitique du marché de lart
pousse les élites urbaines a favoriser la constitution de leur ville en centre (Di
Maggio, 1987 ; Wu, 2001). Le discours mis en avant par les acteurs est constitutif de
la valeur de l'art, des hiérarchies du marché de l'art et donc de I'émergence et du
déclin des centres. On peut ainsi trouver des discours cherchant a promouvoir
I'’émergence de nouveaux centres. Ce fut le cas de nombreux critiques ou acteurs du
monde de I'art américains dans les années 1950 (Guilbault, 1988) et 1960 (Cohen-
Solal, 2000). Ainsi, Annie Cohen-Solal (2009) cite les propos tenus en 1964 a la
presse par le directeur du Musée Juif de New York, Alan Solomon, venu soutenir
Rauschenberg : « New York a remplacé Paris comme centre du monde de l'art. En
tant qu’historien d’art spécialisé dans I'art moderne frangais, dans sa grande tradition
de David a I'école de Paris, je ne crois pas que mes observations sur I'art américain
contemporain soient colorées de préjugés nationalistes ». Le propos tenu par Alan
Solomon constitue un exemple de ce que peut étre un cadrage territorial. Il énonce
une vision de l'organisation territoriale du monde de I'art qu’il entend contribuer a
faire advenir. Cette opération n’est pas dénuée d’intérét, dans la mesure ou en tant
que directeur du musée Juif de New York, il est partie prenante de la scéne new
yorkaise. Cependant, il s’efforce d’émettre un jugement sur la base d’une expertise
esthétique, justifiée par une connaissance en histoire de I'art. Ce faisant, il entend
bien jouer un rdle performatif, c’est-a-dire accompagner le mouvement de
déplacement des regards du monde de I'art international de la scene parisienne vers
la scéne new yorkaise.

En somme, le marché de I'art peut étre abordé comme un systeme réflexif constitué
d’acteurs conscients cherchant a influencer son évolution. Pour ce faire, ils élaborent
des cadres territoriaux, qui transmettent, a travers leurs discours ou leurs actes, une
vision performative du territoire. Cette énonciation a pour but de favoriser la
réalisation de I'évolution souhaitée. A partir de ce constat, on peut émettre
'hypothése que le galeriste, au méme titre que d’autres acteurs clés du marché de
lart, et parfois en coordination avec eux, est susceptible d’élaborer ces cadres
territoriaux qui affectent la territorialisation du marché de I'art, afin d’en retirer un
prestige propre.
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Conclusion

Ce chapitre a cherché a étayer deux hypothéses de travail de cette thése : aborder
le marché de I'art comme un systéeme complexe territorial et I'étudier a travers la
figure de la galerie. Premiérement, nous avons montré que le marché de l'art pouvait
étre abordé comme un systeme complexe territorial. Pour ce faire, un retour
historique nous a permis de montrer son processus d’émergence progressif et non
linéaire. Malgré cette non linéarité dans le temps et cette forte disparité dans
'espace, on a vu que les vagues successives de mondialisation des échanges ont
été des préalables a 'émergence de ce marché, et que les centres artistiques sont
généralement des centres de flux commerciaux et financiers. On assiste a une
complexification progressive du marché de l'art lié a la diversité croissante des
acteurs interconnectés qui participent a la construction de sa valeur. Cette diversité
se caractérise tant dans les rbles qu’ils assurent, que dans leur localisation. Si
I'évolution historique semble donner I'image d’un marché de I'art qui devient de plus
en plus financiarisé, dématérialisé, polarisé, les acteurs du monde de l'art sont
également réflexifs, ce qui les poussent a agir en réaction a ces mouvements dans
lesquels ils sont pris et dont ils ont conscience. Les mutations du marché de l'art
doivent ainsi se comprendre comme des dialogiques : au matérialisme qu’entraine la
financiarisation, répond la dématérialisation des ceuvres et la mise en avant des
idées. A la déterritorialisation qu’entraine l'internationalisation et la numérisation du
marché de l'art, répond une reterritorialisation, c’est-a-dire la reconstitution par les
acteurs d’unités d’appartenances géographiques et culturelles. A la polarisation, qui
résulte de la spécialisation économique des espaces et de la constitution de centres
hégémoniques qui imposent leur norme dans un espace de plus en plus vaste,
répondent des discours performatifs renversant cet ordre et mettant en avant de
nouveaux centres.

Deuxiemement, ce chapitre a justifié 'hypothése de travail qui consiste a prendre la
galerie comme point d’entrée dans le marché de I'art. Au long du chapitre, on s’est
efforcé de démontrer le caractére central du marchand et de la galerie dans le
marché de l'art. Tout d’abord, comme intermédiaire, les marchands ont connecté des
villes entre elles et favorisé une spécialisation territorialisée, ainsi que la constitution
de classes de collectionneurs. Puis comme médiateur, le marchand-entrepreneur a
joué un role clé dans I'émergence de mouvements artistiques, se situant a la jonction
entre le pble commercial et le pdle institutionnel qui régissent le marché de l'art.
Enfin, le galeriste est au coeur du rapport entre 'art et 'espace. La scénographie de
l'espace de la galerie, l'investissement par le galeriste de quartiers industriels
changeant la topographie artistique de la ville sont autant de signes de I'importance
de la dimension spatiale dans I'activité de la galerie. A travers I'élaboration de cadres
territoriaux, le galeriste est en mesure d’influencer la territorialisation du marché de
'art. On a vu par exemple qu’il pouvait, du moins provisoirement, mettre en cause la
spécialisation entre espaces de consommation et espaces de production artistique.
De plus, dans un contexte de recomposition territoriale a I'échelle du marché de l'art
global, le galeriste peut jouer un réle clé dans la construction de régions émergentes.
En soutenant I'art d’'une région, en participant aux foires qui y sont associées, en
développant des collaborations dans ces régions, il participe de maniere
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performative a son émergence sur la carte du marché de l'art global. En somme, le
galeriste est un entrepreneur territorial.
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CHAPITRE 3:
AGGLOMERATION, CLUSTER,
SCENE ARTISTIQUES :
ENQUETER SUR LES
DYNAMIQUES DE
POLARISATION DU MARCHE
DE L’ART.

Introduction

Le chapitre précédent fait transparaitre une dynamique de polarisation du marché de
I'art global. La globalisation du marché de 'art ne semble pas générer un véritable
décentrement ou tous les territoires auraient une part égale dans le marché de I'art.
Si I'on voit des territoires autrefois considérés comme périphériques émerger, ce
processus prend la forme de I'émergence de nouveaux centres qui polarisent la
plupart des activités du marché de 'art. Nous avons jusqu’ici présenté ce processus
de polarisation comme une évolution endogéne, liée aux transformations
progressives du marché de I'art, a sa complexification. Dans ce chapitre, c’est en
etudiant l'interaction que le marché de l'art entretient avec le territoire que nous
entendons fournir les bases de I'explication de la polarisation du marché de I'art.
Deux perspectives ressortent pour aborder cette question: le territoire comme
contrainte, et le territoire comme ressource. Ces deux maniéeres d’aborder le territoire
aboutissent a des modéles distincts pour expliquer le processus de polarisation du
marché de l'art. D’une part, dans I'analyse économique spatialisée mettant en avant
des phénomeénes d’agglomération, de cluster, I'espace et le territoire constituent des
contraintes a un fonctionnement optimal du marché. Cette contrainte est d’abord
physique, puis organisationnelle ou institutionnelle, et enfin sociale. Le processus
d’agglomération résulte de la contrainte physique que l'espace impose dans le
déplacement des agents économiques et du capital (Fujita & Thisse, 2002). Dans un
monde économique réel qui n'est pas fait de consommateurs et de producteurs

115



atomistiques, mais d'un réseau complexe d’interdépendances, le cluster, qui allie
proximité physique et dynamiques organisationnelles, est présenté comme un outil
pour [lefficacité et la compétitivité des entreprises (Porter, 1998). Enfin, les
interactions économiques apparaissent contraintes par I'encastrement social des
acteurs (Granovetter, 1985). D’autre part, a la perspective du territoire comme
contrainte issue de la pensée économique classique et néoclassique, s’oppose une
perspective posant le territoire comme une ressource mobilisable par les acteurs du
territoire. Si la premiére perspective se focalise sur les agents économiques, la
seconde élargit son champ a I'ensemble des acteurs sociaux, et les distingue non
pas en fonction de la maniére dont ils s’inscrivent dans le circuit de I'échange, mais
en fonction des types ressources qu’ils peuvent mobiliser. Les acteurs du territoire
peuvent ainsi mobiliser des ressources économiques, politiques et sociales. Les
ressources économiques ayant trait aux revenus qu’un territoire est susceptible de
générer, notamment fonciers et commerciaux et supposent une régulation
marchande du territoire. Les ressources politiques sont relatives au pouvoir exercé
par les institutions, s’exergant par I'édification de normes ou par des actions d’intérét
général, elles s’appuient sur une régulation hiérarchique du territoire. Enfin, les
ressources sociales ont trait aux capacités d’actions collectives, aux solidarités et
aux connaissances spécifiques de groupes sociaux, elles s’appuient sur une
régulation communautaire du territoire.

Ces théories s’appuient sur des concepts variés. On s’applique ici a développer les
principaux concepts employés dans le champ culturel. D’'une part, le concept de
cluster fait référence aux logiques d’agglomération économique et aux dynamiques
organisationnelles et sociales qu’elles impliquent. D’autre part, le concept de scéne
se penche davantage sur le rapport des acteurs culturels avec I'espace urbain, et sur
la construction de représentations territoriales et esthétiques. Le cadre théorique au
travers duquel on analyse les dynamiques de polarisation et de décentrement du
marché de l'art global s’appuie sur les acquis théoriques et méthodologiques de ces
deux courants. Si le chapitre 2 confronte une approche historique du marché de I'art
et une analyse contemporaine, afin d’établir les hypotheses déclinant sa complexité,
le chapitre 3 confronte deux courants étudiant le processus de polarisation de
'économie culturelle: d’'une part, un courant issu davantage de [Ianalyse
économique, de la gestion, qui se cristallise autour de la notion polysémique de
cluster, d’autre part, un courant issu davantage de l'analyse sociologique et des
études culturelles, qui se rassemble autour de la notion de scéne. L'objectif de ce
chapitre est de confronter les approches du cluster et de la scene afin de fonder un
cadre théorique propre

Dans un premier temps, nous expliquons les différentes perspectives théoriques
mises en ceuvres pour comprendre ce processus d’agglomération d’activités,
associé a des dynamiques collaboratives. Nous revenons ainsi sur les concepts
d’agglomération, de cluster et mettons en évidence leur appropriation dans le champ
culturel. Dans un deuxiéme temps nous présentons le concept de scéne qui combine
les apports des études culturelles et de la sociologie urbaine. Nous montrerons qu’a
condition d’'y intégrer les apports de la géographie économique, la scéne (Straw,
1991) peut constituer un outil théorique utile pour dénouer la complexité des
dynamiques territoriales du marché de lart. Dans un troisiéme temps, nous
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présentons le cadre théorique selon lequel nous analyserons les dynamiques du
marché de I'art dans cette thése. Ce cadre théorique inclut d’abord I'analyse des
comportements économiques et sociaux expliquant 'agglomération de marchands
d’art a de multiples échelles spatiales, puis, la maniére dont cette agglomération est
constitutive d’'une dynamique collective qui inclut une multitude d’acteurs internes et
externes du marché de l'art et du territoire, enfin, I'incrémentation historique des
sceénes et des cadres subjectifs qui y sont associés incrustés dans I'espace urbain.
Enfin, nous présentons la démarche méthodologique de la these

1. De I’agglomération au cluster
culturel

Découlant d’'une analyse économique classique et néoclassique des comportements
spatiaux des agents économiques, l'analyse des clusters englobe des courants
d’économie industrielle, de socio-économie qui se distinguent par des
questionnements, des hypothéses de travail et des méthodologies distinctes. Cette
premiére partie a pour but d’introduire le courant des clusters de I'économie
culturelle et créative. Comment circonscrire ce champ de recherche ? Quels sont ses
fondements théoriques ? Quels outils conceptuels et méthodologiques propose-t-
il pour aborder le phénoméne de polarisation de I'économie culturelle ? Quels
courants se dégagent en son sein ? En reprenant la distinction énoncée par Gordon
et McCann (2000), nous montrons que ce champ, qui a connu un fort développement
au cours des années 2000, se structure en ftrois courants qui correspondent
successivement a I'étude d’un processus d’agglomération spatiale, d’'un systéme
organisationnel territorialisé, et d’acteurs économiques encastrés dans des relations
sociales. Le recours a ces trois modéles éclaire nos hypothéses relatives a la
polarisation de [I'économie culturelle: Le modele d’agglomération enjoint a
l'identification de forces poussant les agents économiques a se concentrer dans un
espace particulier. Ces forces peuvent étre générales ou spécifiques au secteur
étudié. Le modéle du complexe industriel territorial conduit a analyser la chaine de
valeur et les interactions économiques qui la structurent pour analyser leur
inscription dans I'espace. Enfin, le modéle du réseau social appelle a I'étude des
coopérations entre individus, l'importance du partage de croyances, et plus
généralement, toutes les interactions extra-€économiques ayant une influence sur le
fonctionnement d’'un secteur économique donné.
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1.1. L’émergence du concept de cluster
culturel

Cette premiere section vise a circonscrire le champ dont il est question. D’ou vient le
terme de cluster ? Comment a-t-il été approprié dans le champ de I'économie
culturelle et créative ? Nous montrons que le concept de cluster, popularisé par
Michael Porter, professeur a la Harvard Business School, s’inscrit dans une réflexion
ancienne de géographie économique, qui tire ses racines dans le concept de district
proposé par Alfred Marshall. Dans le contexte de la globalisation, du développement
de la nouvelle économie, le concept de cluster a connu un grand succés. Il a été
particulierement influent dans le cadre de la réflexion sur I'économie culturelle et
créative. Cependant, le concept de cluster rassemble un ensemble disparate de
travaux abordant tant des questions sur les logiques de localisation des firmes que
sur I'efficacité ou I'évolution de ces clusters.

Si le concept de cluster de Porter (1998) a emporté un large succés tant dans la
littérature académique, que dans l'action publique (Martin & Sunley, 2003), des
notions proches ont été développées en géographie et en économie : les ‘districts
industriels’, les ‘nouveaux espaces industriels’, les ‘milieux innovateurs’, les régions
apprenantes ou ‘learning region’. Chesnel et al. (2012) reviennent sur 'émergence
progressive de ce courant. La premiére formulation, a travers le terme de district
industriel, apparait dans la pensée de Marshall (1890) : « Les économies externes
sont pour Marshall des avantages liés au développement de lindustrie dans des
districts caractérisés par une concentration d’entreprises, une division locale du
marché du travail et des relations marchandes et non marchandes. S’ensuivent des
rendements croissants et une dynamique économique territoriale appelée
« atmosphére industrielle » reposant sur un savoir-faire commun et des valeurs
partagées. » (Chesnel et al. 2012). Le concept de district marshallien est réemployé
dans les années 1970, pour expliquer les dynamiques économiques de la troisieme
Italie par des auteurs tels que Becattini (1979) : « Le concept de district industriel est
apparu pour expliquer la réussite d’'un territoire italien marqué la présence d’un
réseau dense de petites et moyennes entreprises spécialisées dans une activité de
la chaine de production ou les liens familiaux et la confiance font office de ciment. »
(Chesnel et al., 2012). En France, dans les années 1980, Courlet & Pecqueur
(1996), en s’inspirant de leurs prédécesseurs mettent en avant le concept de
systéme productif local, qui exerce une influence directe sur les politiques
d’aménagement du territoire de I'Etat frangais : « Le Systéme Productif Local [met]
en évidence une agglomération d’entreprises proches géographiquement
entretenant des relations de coopération/ concurrence/ émulation et transformant les
espaces geographiques en zone de spécialisation productive. Le SPL étudie les
dynamiques d’évolution et les temporalités de ces formes d’organisation. » (Chesnel
et al., 2012). En paralléle, le Gremi, avec des auteurs tels que Crevoisier (2001)
mettent au point le concept de milieu innovateur « qui s’intéresse a la dimension
territoriale de l'innovation. L’innovation serait le résultat d’une articulation avec le
milieu local compris a la fois comme une forme d’organisation permettant de réduire
les colts de transaction mais aussi comme un déterminant cognitif, vecteur
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d’apprentissage, de compétences et de savoir-faire » (Chesnel et al. 2012). Enfin,
dans les années 1990, le concept de région apprenante est mise en avant par des
auteurs anglo-saxons tels que Morgan (1995) et « met 'accent sur les différentes
modalités d’apprentissage et de diffusion technologique entre les individus ou entre
les firmes permettant un développement endogéne de la région » (Chesnel et al.
2012).

Le cluster de Porter est un réseau d’entreprises géographiquement concentrées. De
leur concentration émerge des logiques de complémentarités, des relations
horizontales, qui peuvent étre favorisées par le fait qu’elles opérent dans des
domaines proches, et par la présence d’institutions et d’initiatives collectives :

« Des concentrations géographique de firmes interconnectées, de fournisseurs
spécialisés, de prestataires de services, des entreprises dans des secteurs liés, des
institutions associées (par exemple, des universités, des agences de standardisation,
des associations corporatives), en particulier, des champs qui se concurrencent mais
aussi cooperent » (Porter, 1998, :197)

Le concept de cluster énoncé par Michael Porter en 1998 a été largement repris, aux
dépens des concepts précédents. La figure ci-dessous montre le nombre d’articles
publiés chaque année contenant I'expression ‘industrial cluster’ et recensés dans la
base de donnée de Google Scholar. Le recours exponentiel a ce concept a partir de
'année de 1998 illustre l'influence clé de Porter dans la promotion de ce concept.
Les résultats qui ressortent montrent par ailleurs une forte appropriation du concept
dans des pays émergents tels que I'lnde ou la Chine (par exemple : Solomon, 1996 ;
Wang, 2002).

B Nombre d'articles utilisant le concept ‘industrial cluster'
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Martin et Sunley (2003), qui reviennent sur le succés de ce concept, I'expliquent par
le contexte de questionnement sur le maintien, voire I'accentuation de la
concentration géographique, défiant 'argument d’un pouvoir de dispersion des
nouvelles technologies. Alors que la proximité géographique se trouvait au centre de
ce qui faisait la compétitivité, il est au centre de 'analyse de Porter. S’ajoute a cela
I'attrait du concept, trés orienté vers l'action publique, et suffisamment floue pour
susciter une adaptation par une grande diversité d’acteurs.

A partir des années 2000, cet engouement gagne le domaine culturel, comme le
montre la figure suivante, qui illustre I'émergence et le développement des
publications faisant usage du terme de cluster culturel ou créatif. Ces travaux
s’inscrivent d’'une part dans la continuité des travaux sur 'organisation spatiale des
filieres culturelles que I'on trouve notamment dés les années 1980 dans le cinéma
(Storper & Christopherson, 1987). D’autre part, cela s’inscrit dans une logique de
mise en avant de limpact économique de la culture dans les territoires en
régénération (White paper on creativity, Towards an Italian model of development,
2009 ; Culture et régénération urbaine, 2006 ; Les activités culturelles, les industries
créatives et les villes, 2008 ; Forum international sur 'économie créative, 2008). Le
discours de la classe créative (Florida, 2002) n’est pas non plus étranger a cette
effervescence autour des dynamiques spatiales des activités créatives.

B Nombre d'articles utilisant le concept ‘cultural cluster'

B Nombre d'articles utilisant le concept ‘creative cluster’
600

450

300

150

2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 2008 2008 2010 2011 2012

Nombre d’articles par an mentionnant les concepts ‘Cultural cluster’ et ‘Creative
Cluster’ (Google Scholar)

Martin et Sunley (2003) appellent néanmoins a la vigilance quant a l'usage de ce
concept de cluster. D’aprés eux, il s’agit d’'un concept flou et non opératoire du point
de vue scientifique, d’'un concept politisé et dont le sens varie suivant I'usage. C’est
ce qui incite Gordon et McCann (2000) a distinguer les courants ayant nourrit
'analyse des clusters ou bien y faisant référence, en trois théories distinctes :
agglomération pure, complexe industriel, réseaux sociaux :
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« Le fort intérét récent dans le phénoméne de concentration industrielle spatiale du
point de vue de différentes disciplines avec des approches analytiques diverses a
entrainé une confusion dans la littérature, les auteurs adoptant des concepts variés
de maniére plus ou moins interchangeable. La confusion a été catalysée par la
prépondérance politique pergue des ‘clusters’, qui est renforcée par une série
d’arguments plausibles et rendus applicables a une grande variété de situations.
L’argument de ce papier est qu’il y a en fait trois formes analytiques distinctes, ou
idéaux-types de clustering industriel spatial, chacun ayant une logique différente, et il
est important de ne pas les confondre, méme si les clusters réels peuvent contenir
des éléments de plus d’un type. » ( :528)

Selon le modéle de l'agglomération pure, la concentration résulte des choix
individuels d’acteurs, résultant des atouts d’un territoire, mais aussi des externalités
générées par linstallation de firmes. Le modeéle du complexe industriel s’intéresse
aux relations économiques, de filieres ou de chaines de valeurs entre firmes, qui les
incitent a étre installées a proximité les unes des autres. Enfin, le modéle des
réseaux sociaux s’attache a montrer que les relations sociales entre individus liant
les firmes entre elles jouent un réle important dans la dynamique économique et
incite les entreprises a étre a proximité les unes des autres afin de développer des
relations de confiance, et des échanges face-a-face.

1.2. L’agglomération pure

Cette section a pour but de montrer en quoi le modéle de I'agglomération pure, issu
de I'économie spatiale peut éclairer la distribution de le 'économie culturelle dans
lespace. Quels modéles semblent utiles pour expliquer la concentration de
'économie culturelle ? Nous montrons que l'approche de I'agglomération pure
permet la modélisation du processus de concentration des agents économiques
comme une dynamique auto-organisée résultant de la logique des rendements
croissants. Le principal outil que I'on peut retirer de cette approche, pour I'analyse de
la concentration de I'économie culturelle, est la notion de forces d’agglomération et
de dispersion. L’analyse des forces s’appuie sur la généralisation de comportements
individuels des agents économiques. Si l'appropriation de cette approche dans
I'’économie culturelle est relativement limitée, elle permet néanmoins de relever des
forces spécifiques comme les dotations patrimoniales. Ces études soulignent
également limportance du processus de concentration dans le secteur de
I'économie culturelle.

Le modele de I'agglomération pure s’inscrit dans la lignée de I'économie spatiale qui
se développe dans le paradigme économique classique et est remis en valeur dans
les années 1980 et 1990 par le courant néo-classique (Glaeser, 2010). Dans cette
perspective, il s’agit de décrire l'inscription spatiale d’agents économiques, sur la
base des hypothéses de I'économie classique. Dans de nombreux modeles
d’économie classique, 'agglomération est davantage une hypothése de départ qu'un
processus a expliquer. Il peut résulter de I'hétérogénéité de l'espace considéré
comme une donnée initiale. C’est le cas par exemple du modéle de Von Thinen qui
décrit la formation de cercles concentriques d’aménagements agricoles autour d’un
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centre qui correspond au marché ou ces produits agricoles peuvent s’écouler. Dans
ce modele, le centre est une donnée initiale. De méme la loi de Hotelling (1929) pose
'existence d’'un centre, en postulant un marché sur la forme d’'une droite avec des
consommateurs équitablement répartis. Par un processus itératif il démontre que les
commergants sont incités a se concentrer au centre, plutét que de se répartir a
équidistance du centre, dans une situation de desserte optimale.

Concernant le processus d’agglomération, Alfred Marshall (1890) met en avant trois
facteurs expliquant la concentration d’entreprises. Premiérement, la présence d’une
main d’ceuvre spécialisée permet 'accumulation de capital humain, 'amélioration la
productivité et la réduction des salaires (Gordon et McCann, 2000). Deuxiemement,
des externalités de spécialisations sont pointées, avec la possibilité de bénéficier
collectivement du partage de certaines infrastructures ou de services locaux, d'une
clientéle spécialisée et d’'un esprit de rivalité. Troisiemement, il pointe I'importance
des externalités de connaissances, qui proviennent des migrations de travailleurs
d’'une entreprise a l'autre, et de contacts informels. Cela contribue a un
environnement d’apprentissage.

D’autres travaux ultérieurs prolongent I'entreprise de conceptualisation du processus
d’agglomération économique. Les économies d’agglomération ont plus tard été
théorisées par Hoover (1948) qui distingue des rendements d’échelles internes
(aspatiaux), des économies de localisation (sectorielles), et des économies
d’'urbanisation (transectorielles). Duranton & Puga (2004), afin d’exposer les
fondations micro de I'agglomération, distinguent trois séries de processus permettant
d’expliquer l'agglomération : le partage (sharing), I'appariement (matching), et
'apprentissage (learning). L’'idée de partage s’applique d’abord a la possibilité de
partager des équipements indivisibles, comme des aménités ou des infrastructures
utiles a la production. Cela désigne également le partage des fournisseurs et des
clients spécifiques. Le partage permet ainsi aux firmes agglomérées de bénéficier
d’'une plus grande variété, et d’une réduction de leurs risques individuels. Cela
permet également un meilleur appariement entre 'offre et la demande de travail, en
donnant une plus grande probabilité aux firmes de trouver facilement les
compétences dont elles ont besoin et réciproquement permet aux travailleurs de
changer plus facilement de d’employeur. Enfin la notion d’apprentissage est relative
a la génération, la diffusion et 'accumulation de connaissances, permises par
'agglomération. D’aprés Glaeser (2010), trois mesures permettent de rendre compte
du processus d’agglomération économique : Les prix de 'immobiliers, les salaires, et
la variation de la population. D’emblée dans cette réflexion sur I'agglomération
portée par Glaeser, il y a une justification de ce processus par la productivité
supérieure d’'une zone particuliere. C’est la supériorité de la productivité d’'une zone,
qui permet aux entreprises de supporter des colts du travail plus élevés et un foncier
plus cher.

L’opérationnalisation de cette approche peut se traduire par l'identification de forces
d’agglomération, aussi dites forces centripétes, et des forces de dispersion dites
également forces centrifuges (Fujita et Thisse, 1996). Les forces centripétes
correspondent aux économies d’agglomération évoquées : La présence d’une main
d’ceuvre spécialisée, qui favorise I'appariement entre I'offre et la demande de travail,
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les économies de spécialisation qui se traduisent par le partage entre les entreprises
agglomérées. Les externalités d’information leur permettent de bénéficier
d’échanges de compétences et de connaissances. A cela s’ajoute enfin un effet de
taille de marché, qui permet de réduire les colts de recherche des consommateurs.
A l'opposé, on constate des forces centrifuges qui peuvent poser une limite au
processus d’agglomération. Elles peuvent se manifester par une élévation des codts
de transport qui augmente les colts d’approvisionnement et de logistique. La
concurrence accrue entre les firmes pour accéder a un méme marché peut
également représenter une force centrifuge et encourager certaines firmes a se
localiser a distance d’un centre saturé. A cela s’ajoute également les prix de
limmobilier, qui se renchérissent avec 'augmentation du nombre de firmes voulant
se localiser au sein de I'agglomération.

Au dela de ces forces qui sont des mouvements dynamiques, on peut également
rappeler un certain nombre de conditions initiales qui influencent la localisation des
firmes. La typologie de Hyater (1997), identifie les matiéres premiéres, I'énergie, les
terrains ou batiments, I'environnement ou le cadre de vie ainsi que le contexte
politique. Certains de ces facteurs exogénes peuvent également étre considérés
comme endogenes sur le long terme, si I'on considere l'influence de la présence
d’entreprises dans la transformation de I'environnement, du cadre bati, ou dans les
politiques publiques.

Les études sur la localisation de I'économie culturelle et créative pointent que les
logiques d’agglomération y sont particulierement fortes. (Cooke et al., 2007,
Lazzeretti et al., 2008 ; Greffe & Simonet, 2008). Luciana Lazzeretti montre la
concentration de I'économie culturelle dans les grandes villes, a I'échelle de
'Espagne et de I'ltalie. Elle trouve une corrélation entre le quotient de localisation
des entreprises culturelles et le niveau de capital humain. Elle met également au jour
des économies de spécialisation, ainsi que I'importance de dotations historiques
dans la présence dentreprises culturelles. Greffe et Simonet (2008) étudient
I'ouverture et de la fermeture des entreprises culturelles. lls constatent que le taux de
fermeture diminue chez les entreprises situées dans des agglomérations
d’entreprises du méme secteur.

L’'importance de la connectivité, c’est-a-dire de I'accessibilité du lieu par une masse
importante de clients spécialisés est particulierement notable quand on considére un
secteur de I'économie culturelle fondée sur le commerce de biens culturels. Dans le
cas qui nous intéresse, le commerce de produits culturels, on peut s’intéresser en
particulier aux forces d’agglomération et de dispersion spécifiques aux commergants
de produits fortement différenciés (Dudey, 1990 ; Stahl, 1982). Fujita et Thisse
(2002) posent ainsi 'hypothése de consommateurs qui ont une forte demande pour
de la variété. Cela implique de considérer la diversité des produits rassemblés dans
un espace comme un facteur d’agglomération : « une zone commerciale impliquant
un grand nombre de magasins, de restaurants, ou de théatres a une forte probabilité
d’émerger quand elle offre suffisamment de produits variés, ou quand les colts de
transports supportés par les consommateurs sont suffisamment bas, ou les deux » (:
237). De plus le modéle pointe I'importance de la facilité de déplacement entre les
magasins d’'un méme centre, et surtout le différentiel par rapport au déplacement
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dans d’autres commerces a I'extérieur du centre. Fujita et Thisse (2002) s’appuient
également sur la théorie de la recherche qui date des années 1970, avec notamment
Nelson (1970) et Stuart (1979) selon qui les consommateurs ont une stratégie de
recherche afin de minimiser leurs colts: « une concentration (clustering) de
vendeurs peut résulter du désir des acheteurs d’effectuer des recherches dans des
marchés ou il y a relativement beaucoup de vendeurs » (Stuart, 1979 :17).

En somme, l'analyse de la concentration dans I'économie culturelle peut se
caractériser par l'identification de forces d’agglomérations spécifiques. Il s’agit donc
d’étudier les caractéristiques d’un territoire et de pointer des facteurs favorisant
I'attraction des entreprises du secteur culturel. Les recherches dans ce sens pointent
limportance du capital humain et des dotations historiques, ainsi que de la
connectivité du territoire, quand on s’intéresse a des produits culturels spécialisés.
On peut donc faire I'hypothése que la présence de ces facteurs favorise la
concentration de I'économie culturelle, au bénéfice des territoires les mieux dotés. Si
ce mode d’explication semble efficace pour rendre compte de la formation de pbles,
elle semble insuffisant pour analyser la différenciation de ces péles les uns par
rapport aux autres.

1.3. Le complexe industriel

Penser 'agglomération a la lumiére de la complexité suppose de dépasser I'analyse
simple des logiques de localisation, afin de regarder les conséquences que cela
produit, au sein du territoire et au dela, et c’est justement la question que pose Porter
avec son terme de cluster. Partant de ce déplacement de la question de la
concentration de celles des dynamiques économiques territorialisées, le but de cette
section est de montrer comment la notion de complexe d’industries culturelles et
créatives peut éclairer la configuration territoriale polarisée de I'économie culturelle.
Comment les interactions économiques au sein des chaines de valeurs des
industries culturelles permettent-elles d’expliquer les choix de localisation ? Cette
approche justifie I'étude d’une filiere ou d’'un secteur donné. Il s’agit d’analyser les
interactions entre les différents acteurs d’'un méme secteur économique pour en
comprendre sa territorialisation.

L'idée de complexe industriel consiste a prendre en considération un réseau
d’entreprises ou d’organisations si I'on inclue des institutions a but non lucratif ou
publiques qui participent de I'économie de ce cluster. Il s’agit d’organisations qui
effectuent des échanges marchands. Gordon et McCann (2000) évoquent
essentiellement des réseaux de fournisseurs et consommateurs. Le modéle
s’intéresse a la maniére dont la localisation affecte les frais de transactions de ces
échanges, et en fonction de cela, détermine le choix de localisation des firmes. On
trouve plusieurs maniéres de conceptualiser ces liens marchands entre les firmes.
La notion de filiere (Manzagol, 1980, Aydalot, 1985), désigne les étapes du
processus de production. On distingue alors la filiere de transformation des matieres
premiéeres, des filieres de fabrication. La notion de chaine de valeur mise en avant
par Porter désigne la valeur sanctionnée par le consommateur, puis remonte aux
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étapes qui ont contribué a la constituer. Elle inclue donc un ensemble de
fournisseurs et de distributeurs. Ce sont donc les colts générés par ces différents
échanges entre les étapes des filiéres ou de la chaine de valeur, qui incitent les
firmes a se colocaliser. Plusieurs colts ont été étudiés: les colts de transports (dés
le modele de Weber), les colits de télécommunication (Salomon and Schofer, 1990),
et les colts logistiques (McCann, 1998)

La modélisation de ce type de clusters s’appuie sur les entrées et sorties des
produits. |l faut donc établir le lien entre type de produit et colt de transport en
fonction de la distance. De nombreuses théories néoclassiques de la localisation
s’appuient sur ce modéle : Isard & Vietorisz (1955) apportent une dimension spatiale
a lapproche des tableaux d’entrées spatiales comprises de maniére aspatiale. A
partir de cette approche le raisonnement consiste a mettre au point une hiérarchie
des entrées et sorties. Les entreprises qui sont proches dans cette hiérarchie ont
intérét a étre localisées a proximité pour réduire leurs colts de transaction. Gordon
et McCann (2000) évoquent également I'idée de localisation concertée, avec ou sans
'aide des pouvoirs publics, avec méme possiblement des relations contractuelles :
« Ce résultat peut émerger de maniére incrémentale, mais il y a des interactions
stratégiques entre les décisions de localisation et quand leur viabilité dépend d’une
colocalisation, une planification concertée de ces décisions est nécessaire, que ce
soit par une production de long termes ou des arrangements contractuels, avec ou
sans encouragement de I'Etat ». Gordon et McCann (2000) précisent bien que le
modele de complexe industriel prend en compte I'espace mais non le territoire,
cherche a minimiser les colts et non pas a mobiliser des ressources territoriales.
Gordon et McCann (2000) évoquent peu le réle de la puissance publique. lls mettent
en avant des acteurs organisés par des liens contractuels dans la perspective
d’organiser la constitution d’'un monopole. Le modéle peut ainsi prendre en compte
les structures de développement économique qui favorisent la promotion du
territoire. Par exemple les pbles de compétitivité sont soutenus par les pouvoirs
publics, afin de favoriser le développement territorial.

Le concept de cluster de Porter s’inscrit dans cette conception. Il tire son origine
dans une réflexion sur les déterminants de la compétitivité, initiée dans le contexte
de la mondialisation, dans les années 1980 (Porter, 1990). Il y établissait son fameux
diamant de compétitivité (Figure ci-dessous), qui mettait en avant quatre facteurs
favorisant les capacités exportatrices des entreprises: La stratégie des firmes,
structure et compétition, les facteurs de production (fournisseurs spécialisés,
ressources humaines), des conditions de demandes, et I'existence de secteurs de
soutiens. Au cours de ces travauy, il avait déja pointé le réle de catalyseur joué par
la proximité géographique, qui augmente l'interaction entre ces quatre facteurs : « Le
processus de clustering et I'échange intense entre les secteurs économiques du
cluster marchent le mieux quand ces secteurs et les industries concernées sont
concentrées géographiquement » (Porter, 1990 :157). A partir du constat que les
firmes les plus compétitives tendent a étre concentrées géographiquement, il tourne
ses travaux sur les clusters au cours des années 1990.
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Dans le cadre de cette réflexion, un courant important s’est développé dans I'étude
des étapes de développement et d’évolution des clusters. Appliquant la théorie des
cycles du produit, certains chercheurs ont ainsi tenté de décrire I'’évolution des
clusters. lls identifient ainsi des étapes d’émergence, de développement, de maturité
et de déclin. Ces étapes sont basées sur I'évolution du nombre d’entreprises ou de
salariés, mais également sur I'évolution de la nature des liens entre les firmes
(Menzel & Fornahl, 2009).

Ce modéle de complexe industriel a été appliqué dans le domaine culturel, et plus
généralement dans le domaine des industries créatives. L’étude de la structuration
territorialisée de filieres culturelles, ainsi que I'étude de la colocalisation d’acteurs
appartenant a la méme étape de la chaine de valeur peut d’abord étre évoquée. Puis
la question de I'émergence et du développement compris comme une organisation
collective d’acteurs économiques est présente. Picard (2008), dans le cas du film,
Calenge (2006) dans le cas de la musique, ou While (2003) pour les arts visuels, par
exemple, étudient I'organisation de ces filiére et interrogent la maniére dont les
évolutions technologiques et juridiques transforment les liens entre firmes. Ce
faisant, ils étudient les dynamiques spatialisées spécifiques de chaque segments de
la filiere. Par exemple, Calenge décrit la spatialisation des maisons de disques et
des labels pour la musique. Dans le cas de l'art, la séparation entre différentes
étapes de la filiere est notable dans les études. On trouve ainsi des études portant
spécifiquement sur les logiques de localisation des artistes (Ambrosino, 2007 ; Zukin,
2011), des musées (Roodhouse, 2004) des galeries (Molotch, 2009, Kim, 2007). Ce
choix méthodologique sous-entend que les musées, les artistes, les galeristes, les
maisons de ventes, les collectionneurs, se localisent a proximité parce qu’ils sont a
une étape similaire de la chaine de valeur ou de la hiérarchie d’output input.
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L’analyse du réle d’acteurs de soutiens qui ne sont pas des entreprises, mais dont la
vocation est de soutenir de maniére territorialisée le développement de filieres
culturelles est présente dans de nombreuses études sur les clusters culturels. C’est
le cas par exemple de I'étude de O’Connor et Gu (2010), sur le développement d’un
cluster a Manchester sous l'impulsion d’'une organisation nommée CIDS (Creative
Industries Development Service). lls s’attachent a étudier le role de cette agence,
crée en 2000 par la mairie de Manchester en partenariat avec d'autres structures
publiques locales. Son objectif est de promouvoir le développement économique des
industries créatives en fournissant une réponse coordonnée aux besoins et
aspirations du secteur. Cette étude montre comment une organisation territoriale
peut soutenir une filiere culturelle et favoriser son implantation dans une ville comme
Manchester, qui a été affectée par la crise industrielle. L’analyse de ces dynamiques
organisationnelles permet d’expliquer des logiques d’émergences et de déclins de
clusters créatifs dans des territoires donnés. Par exemple Grondeau (2008) étudie le
secteur du nouveau media a New York dans la Silicon Alley, grace a I'impulsion de
capitaux-risqueurs au lendemain d’'une crise immobiliére ayant laissé des locaux
bons marchés au centre de New York au début des années 1990. Il montre ensuite
le déclin de cette filiere suite a I'explosion de la bulle internet.

L’approche du complexe industriel permet de mettre en évidence que la polarisation
de I'économie culturelle ne résulte pas seulement du comportement de localisation
individuel des agents économiques. Il résulte d’'une dynamique collective. Les
relations entre les différentes composantes de la chaine de valeur d’une filiere de
I'économie culturelle peuvent se matérialiser par un rapprochement dans I'espace.
De plus, la présence sur un méme territoire peut favoriser les collaborations et la
création de valeur collective. Ainsi, on peut faire I'hypothése que pour comprendre la
formation de pbles dans I'économie culturelle, il convient den étudier les
dynamiques organisationnelles. Cette approche enjoint a identifier des leaders qui
impulsent des dynamiques collectives, a analyser les processus d’émergence et de
déclin de dynamiques collaboratives sur un territoire donné. Cela invite également a
s’interroger sur la maniére dont les acteurs se différencient dans des territoires
distincts, afin d’obtenir des avantages compétitifs. La limite de cette approche est de
ne pas prendre en compte le contenu cognitif, et les valeurs portées par les acteurs
de ce secteur économique.

1.4. Le réseau social

Si la fermeture de l'agglomération pure est spatiale, la fermeture du complexe
industriel est organisationnelle, puisque l'on ne considére que les acteurs
économiques, faisant abstraction des relations non économiques a l'intérieur du
systéme ainsi que les multiples relations avec I'extérieur. Enfin, la réflexivité des
acteurs dans le complexe industriel est limitée alors que ce qui fait la spécificité des
systémes complexes impliquant des humains, est son caractére réflexif. Cette
caractéristique essentielle des systemes complexes humains est pointée par Sawyer
2005: «dans les systémes sociaux, les composantes (individus) ont des
représentations des schémas macro, a la différences des autres systémes
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complexes » ( :26). L’'objectif de cette section est de montrer ce qu’apporte de se
dégager du systeme fermé et formel des relations entre organisations, pour se
pencher, avec le modele du réseau social, vers un systéme ouvert, penché sur les
interactions entre individus. Quels types d'interactions sociales participent au
développement d'un cluster dans I'économie culturelle et créative ? Quels facteurs
propres au territoire, favorisent ces interactions? Les interactions sociales
constituent un liant essentiel de I'économie culturelle et créative. Ce besoin
d’interactions sociales encourage la colocalisation, et favorise les centres urbains
permettant des interactions entre une grande variété d’acteurs. Cette approche
enjoint a I'étude des tiers-lieux ou sont susceptibles de se nouer des liens. Elle attire
I'attention sur les gatekeepers ou médiateurs qui nouent des relations et tissent des
réseaux a la fois locaux et distants.

Le modéle du réseau social trouve son origine dans les travaux sur I'encastrement
social de I'économie Polanyi (1983) et Granovetter (1985). Cette approche s'’inscrit
en opposition a l'approche de I'économie classique d’agents atomistiques et
maximisateurs, tout en s’opposant également a I'hypothése d’acteurs déterminés par

des structures qui les dépassent :

« Les acteurs individuels n’agissent ni ne décident comme des atomes en dehors de
tout contexte social, pas plus qu’ils n’adhérent servilement a des destins écrits pour
eux par lintersection des catégories sociales auxquelles ils appartiennent. Leurs
tentatives d’action intentionnelles sont plutét encastrées dans le systéme concret des
relations sociales » (Granovetter, 1985 : 487).

Par conséquent, les décisions économiques des acteurs peuvent s’expliquer par des
raisons extra-économiques. C’est le cas également des choix de localisation qui
peuvent s’expliquer par les appartenances multiples des individus. Gordon et
McCann (2000), identifient trois caractéristiques du modéle du réseau social.
Premiérement, ils pointent la propension des firmes a s’engager ensemble dans des
opérations risquées sans craindre un effet de passager clandestin. Cette confiance,
peut s’expliquer par un enjeu de réputation (Coleman, 1988). Deuxiémement, les
relations sont souples. On peut se dégager sans colt important d’'une relation
engageée, ce qui differe de relations contractuelles. Troisiemement, ce modéle se
traduit par I'existence d’organisations destinées a atteindre des buts collectifs,
comme du lobbying, ou du marketing territorial. La mise en ceuvre de ces actions
collectives, n’est pas simplement assurée par des récompenses monétaires et un
contrdle du respect des engagements.

Le modéle du réseau social cherche a identifier les logiques sous-jacentes des
relations sociales dans un espace donné. Olsen (1965) montre que I'importance de
'espace dans la densité des relations sociales repose sur une accumulation de
confiance sur la durée, une possibilité de contréle social, I'existence d’'une autorité
ou du sens d’'un intérét commun plus ou moins transcendant, et enfin, la perception
que cette communauté peut étre profitable. Par ailleurs, ce modéle met en évidence
des liens locaux qui permettent d’accéder a des réseaux nationaux et internationaux
(Amin & Thrift, 1992). A travers des relations informelles nouées localement, les
individus peuvent faire le pont avec des réseaux a différentes échelles. Fondé sur
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des études de cas, ce modéle met 'accent sur certains facteurs de structuration de
réseaux. Il peut s’agir de projets collectifs, d’événements ou encore de lieux de
sociabilité. 1l peut s’agir également d’individus ou d’organisations désignés sous le
vocable de gatekeeper (garde-barriere), qui font le pont entre différentes
communautés (Rychen & Zimmermann, 2008). On peut également utiliser le terme
de médiateur.

Le modéle du réseau social est trés présent dans les travaux portant sur les clusters
culturels. Il s’agit d’'un domaine ou les relations de confiance construites dans la
durée, tout en étant souples, priment sur des relations contractuelles, formalisées
(Kong, 2005). De nombreux auteurs ont pointé I'importance de tiers-lieux dans la
formation et le développement des réseaux sociaux dans le domaine culturel et
créatif (Neff, 2005 ; Felton et al., 2010 ; Currid, 2009). Pour la réussite d’un projet de
cluster culturel, Ambrosino et Andrés (2008) attirent I'attention sur la temporalité
urbaine. lls pointent I'importance de périodes de veille comme préalable a I'insertion
d’une friche culturelle dans une dynamique de projet urbain : « Tout I'enjeu du temps
de veille réside dans le fait qu’il est constitutif d’'une nouvelle image, plus positive en
matiére économique, fonciére, et symbolique. |l constitue un temps d’acceptation, de
digestion de cet état de friche mais aussi un temps de créativité pour des acteurs
culturels et artistiques » (Andrés & Ambrosino, 2008 :309). La littérature a mis en
avant différents bénéfices collectifs que les acteurs du secteur créatif retirent grace a
ces relations sociales. Bastian Lange (2008) montre, dans le cas de Berlin, une
logique d’auto-organisation dans un but d’autopromotion. Dans le cas de Saint-
Pétersbourg, Samaganova (2008) étudie des collaborations en vue d’effectuer du
lobbying. Le rble des gatekeepers a également été développé. Ces individus et
organisations permettent en effet de faire communiquer des spheres qui s’identifient
par des valeurs distinctes, marchandes ou non marchandes, et permettent & une
matiére premiére créative d’étre convertie en produit culturel marchand. Halbert et al
(2008) montrent que ces gatekeepers agissent a plusieurs échelles territoriales en
passant en revue plusieurs secteurs de I'économie culturelle de la métropole
francilienne.

Ainsi, le modéle du réseau social élargit le champ d’analyse du cluster culturel. Il
s’agit d’aller au dela de I'étude des liens au sein de la chaine de valeur pour analyser
la maniére dont les acteurs de I'économie culturelle fabriquent collectivement la
valeur d’'un territoire. Il s’agit également, d’analyser comment les lieux prennent part
dans un sentiment de communauté. Cette approche enjoint également a étudier les
stratégies de promotion, en se penchant plus précisément sur le rble des médiateurs
qui construisent des interactions locales et globales.

En somme, les trois modéles identifiés par Gordon et McCann (2000) correspondent
bien a trois approches théoriques distinctes. Le fait de les distinguer permet de
pointer les différents modes de conceptualisation du processus de concentration
économique, mais aussi d’identifier les méthodologies mises en ceuvres pour les
analyser. Martin et Sunley (2003) reprennent cette distinction et en déclinent les
différentes implications théoriques et méthodologiques. Le tableau ci-dessous
reprend l'idée d’un continuum théorique et méthodologique. Du point de vue
conceptuel, 'agglomération pure réduit les interactions des agents en établissant des
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comportements individuels maximisateurs affectant leur environnement par des
externalités. Le modéle du complexe industriel introduit les collaborations
stratégiques des agents, et le modéle du réseau social met en avant des relations
informelles qui participent aux transferts de connaissances essentiels a 'économie
d’'un territoire, et encourage les agents a se colocaliser. Du point de vue
méthodologique, on voit se dégager d’'un c6té des modeles abstraits dont il s’agit
d’observer la correspondance avec la réalité, notamment a travers I'observations de
colocalisations dans des espaces donnés. Les preuves sont directes dans le sens ou
elles viennent d’un choix de localisation effectif. A I'opposé, le modéle du réseau
social s’appuie sur des études inductives, qui par 'observation de certains territoires,
comme I'Emilie Romagne, ont identifié des dynamiques relationnelles spécifiques. Le
modele du complexe industriel constitue une approche méthodologique
intermédiaire, qui identifie des catégories de relations a priori qu’elle cherche a
mesurer et a quantifier.

Tableau 4 : Opérationalisation des trois modeéles de clusters

Théorie de cluster Profondeur Méthodologie | Facilité a Support

conceptuelle mesurer empirique
Agglomération pure Superficielle Top-down Facile a Preuves
- Co-localisation (hypothético- mesurer directes
- Co-localisation et proximités déductive) (quantitatif)

technologiques

Complexe industriel

- Tableaux input-output et
complémentarités

- Co-localisation et
performance

- Externalités marshalliennes
- Firmes en réseaux

- Collaboration explicite

Réseaux sociaux
- Spillover de connaissances

informel v v
Bottom-up Difficile a Preuves
Profonde (inductive) mesurer indirectes

(qualitatif)

(D’apres Martin et Sunley, 2003)

Il convient de synthétiser I'approche du cluster culturel, a travers ces trois modeles
distincts, afin de souligner son apport et ses limites dans I'élaboration de nos
hypothéses pour expliquer le phénoméne de polarisation dans I'économie culturelle.
Premiérement, le modéle d’agglomération nous a permis d’identifier des forces
expliquant la concentration de I'économie culturelle dans certains lieux. Cette
tendance a la concentration semble particulierement prégnante dans le secteur
culturel, et est affectée par les dotations historiques des territoires. Cependant, ce
modele semble insuffisant pour permettre la compréhension de l'existence d’'une
diversité de péles. Or la question de I'émergence de nouveaux pdles et de leur
différenciation est essentielle dans la compréhension du processus de polarisation.
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Le modéle du complexe industriel nous permet de lier les dynamiques
organisationnelles collectives des entreprises culturelles, et leurs logiques
territoriales. Il s’agit notamment d’analyser les interactions entre les composantes de
la chaine de valeur d’'un secteur donné sous l'impulsion de leaders, ou dans des
logiques de différenciations stratégiques. Mais cette approche, en se limitant a
'analyse des relations entre firmes, incluant éventuellement des organisations
supports, ne rend pas compte de I'étendu des ressources que le territoire peut offrir.
Elle ne prend pas I'encastrement de ces entreprises dans les dynamiques sociales
et politiques d’un territoire particulier. Enfin, le modéle du réseau social souligne le
réle des tiers-lieux et des médiateurs d’un territoire particulier, dans la construction
de réseaux sociaux dans le secteur culturel. En revanche, il ne permet pas d’aborder
les modalités concrétes de construction et d’appropriation des idées au cceur de ce
secteur culturel, et de son rapport au territoire.

En somme, les limites de cette approche nous poussent a la combiner avec d’autres
apports. Jusqu’ici, on se contente de penser les acteurs culturels comme des acteurs
économiques. On passe d’agents dont le comportement n’est déterminé que par des
régles simples, a des acteurs en réseaux, élaborant des stratégies collectives,
encastrés dans des relations sociales. Cependant, le modéle du cluster apparait
réductif du point de vue du domaine culturel, en raison de sa nature cognitive,
symbolique. Avec Zarlenga et al. (2013), on peut pointer trois limites d’'une approche
économique des clusters culturels. Premiérement, alors que le modéle de
'agglomération pure s’appuie sur I'’hypothése d’agents atomistiques, Zarlenga et al.
(2013) soulignent I'inégalité initiale des acteurs. De plus, ce modele gomme
I'historicité et exclue I'analyse des mutations, des changements de paradigmes,
producteurs de structures macros qui influencent les acteurs. Deuxiemement, le
modele du complexe industriel réduit le comportement des acteurs culturels a des
opérations simples (choix de localisation, échanges, coopération) et les types
d’agents considérés sont limités. Zarlenga et al. (2013) montrent que les interactions
entre acteurs culturels s’inscrivent dans des rapports hiérarchiques (autorité,
bureaucratie, pouvoir), ainsi que dans [linteraction avec d’autres champs.
Troisiétmement, I'étude du cluster comme un réseau social se réduit a I'étude de
dynamiques sociales objectivables, mesurables. Or une centralité artistique ne se
réduit pas a des faits objectifs, elle dépend du discours produit par des acteurs. Ce
sont ces manques qui nous conduisent a recourir a 'approche des scénes. L’'enjeu
central est d’expliquer, au dela de la concentration, la formation d’'une diversité de
centres ; non seulement la polarisation, mais aussi le décentrement. La ou les
théories du cluster tendent a indiquer la concentration comme un horizon
indépassable, la scéne, sans nier les dynamiques localisées, donnent des clés de
lecture pour comprendre le décentrement et 'émergence de centres alternatifs.
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2. Du cluster a la scéene

De nombreux travaux géographiques utilisent le cluster non comme une fin, mais
comme un point d’entrée dans des questionnements sur les mutations des systémes
socio-productifs ou des systémes urbains. Ainsi, chez Allen Scott (2008), I'analyse
du cluster culturel s’inscrit dans une réflexion sur les mutations du systéme productif
capitaliste. D’aprés lui, I'économie culturelle, qu’il inscrit dans la nouvelle
économie, émerge dans un contexte de remise en cause du régime d’accumulation
fordiste fondé notamment sur I'industrie lourde et 'automatisation. Son émergence a
entrainé la résurgence de grandes agglomérations urbaines comme New York et Los
Angeles qui sont capables d’accueillir des ‘super-clusters’ a rayonnement
international comme Hollywood. Ainsi, son analyse des clusters utilise des concepts
comme les économies d’agglomération, mais dans I'objectif de comprendre
comment la structure urbaine évolue du fait des mutations de I'économie, avec
notamment I'importance des contacts directs et la complexification des taches des
travailleurs. Ceci étant, il s’'inscrit en faux contre les approches cherchant a dégager
des facteurs entrainant mécaniquement une agglomération d’industries créatives, a
l'image de la théorie de la classe créative. De méme, Charles Ambrosino (2009)
considére le cluster culturel comme un « artefact conceptuel pour mieux comprendre
la ville contemporaine ». Celui-ci permet d’analyser « ce qui reléve du génie du lieu
et participe de la mutation organique d’un territoire urbain » (:59). Il analyse ainsi, a
travers le cas d'un cluster culturel a Grenoble, comment différentes strates
mémorielles se sont superposées et ont contribué a la construction d’une identité
nouvelle, au sein d’'un quartier industriel réinvesti par des artistes. Ce processus, qui
s’élabore de maniere informelle, par 'usage de squats, acquiére progressivement
une visibilité pour constituer une « vision alternative de la construction de la ville ».
En effet, l'installation de ces artistes, en dépit de son caractére transitoire et précaire,
marque durablement l'identité du quartier. Ainsi, dans ces approches, le concept de
cluster doit étre associé a d’autres outils conceptuels pour comprendre la complexité
des interactions entre le territoire et les activités culturelles.

Aucun concept n'a emporté une adhésion comparable au cluster industriel dans le
domaine culturel. Si le concept de quartier artistique est largement utilisé et permet
de souligner I'interaction entre la ville et la production artistique, il se restreint a une
échelle spatiale unique. Le concept de scéne peut donc fournir une alternative, car il
combine, de maniére multiscalaire, les apports des études urbaines et culturelles.
L’objectif de cette partie est d’exposer une synthése des approches alternatives et
complémentaires au cluster culturel, articulée autour du concept de scéne. Peut on
dégager, en partant des études culturelles, un champ alternatif ? A quels concepts
ces courants font appel pour désigner le processus de polarisation des activités
culturelles ? Quels sont leurs apports ? Nous montrons que de nombreuses
terminologies alternatives au terme de cluster et spécifiques au secteur culturel
peuvent étre relevés. On s’intéresse en particulier au terme de scéne, qui a fait
I'objet de tentatives de conceptualisation et semble pouvoir englober ces différents
courants alternatifs. Il permet de mettre I'accent sur les valeurs, les discours, la
symbolique des pratiques sociales des acteurs culturels ainsi que sur les rapports de
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forces entre des visions du monde différentes portés par des communautés
regroupant des acteurs distincts. En s’appuyant sur I'analyse de différents modes de
régulation proposée par Zarlenga et al. (2013), on propose trois modéles de scénes
qui constituent un contre-point a I'analyse des clusters: I'association marchande,
'organisation bureaucratique, la communauté. Il s’agit de montrer leurs apports
complémentaires par rapport au cadre théorique des clusters culturels. L’association
marchande met I'accent sur le réle du public qui prend part directement a la définition
du produit et peut expliquer la formation de péles diversifiés dans I'espace. Le
modele de [l'organisation bureaucratique met en jeu une approche critique,
soulignant les rapports de pouvoirs sous-jacents a la territorialisation de la culture.
On pointe la formation de coalitions de croissances instrumentalisant la culture pour
rendre la ville attractive ou favoriser des processus de régénération urbaine par la
culture. Enfin, le modéle de la scéne comme communauté met I'accent sur le role
des médiateurs dans la construction de cadrages territoriaux qui construisent des
communautés autour d’'une certaine perception du territoire. Il s’agit non seulement
de prendre en compte la maniére dont ces acteurs s’inscrivent dans la territorialité
globale du monde de l'art, mais aussi la maniére dont ils utilisent le territoire comme
un matériau esthétique, suscitant une identification collective.

2.1. Conceptualiser I'interaction entre
une concentration des activités
culturelles et I’espace urbain

L’association d’'un questionnement sur le lien entre la colocalisation d’acteurs
artistiques et leur productivité fait 'objet de nombreuses études, depuis I'analyse des
quartiers d’artistes de Florence dans la Renaissance, I'analyse de la provenance ou
des ftrajectoires géographiques d’artistes a succés, ou bien la concurrence de
plusieurs places artistiques (While, 2003). Si la référence a la notion de cluster a été
employée dans certains travaux sur les dynamiques de I'’économie artistique
(Waellisch, 2010, Kim, 2007), d’autres concepts sont également utilisés. Les notions
de quartiers artistiques (Traversier, 2010 ; Ambrosino, 2013), ou de centres
artistiques (While, 2003) tendent a faire références a des situations géographiques
précises. Les notions de mondes de I'art, et de scénes, peuvent également associer
a un style artistique donné, une localisation désignée de maniére souple. L’objectif
de cette section est de montrer comment les approches issues des études des
milieux culturels peuvent constituer une alternative a I'approche des clusters
culturels. Quels concepts, quels courants, quel changement de perspective par
rapport au courant des clusters ? Le concept de scéne peut-il rassembler ensemble
cette approche alternative ? Nous montrons que différents termes ont été utilisés
pour tenter de rendre compte de la complexité de linteraction entre culture et
territoire, souligner 'importance de l'histoire des lieux et mettre a jour les intéréts
sous-jacents des discours des acteurs relatifs a la territorialisation de la culture. Ces
soucis peuvent étre abordés a travers le concept de scéne.
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Les termes nombreux qui servent a désigner le résultat de la polarisation artistique
révele la complexité du processus : associé au qualificatif ‘artistique’, ou ‘culturel’, les
termes ‘centre’, ‘rue’, ‘quartier, ‘capitale’, ‘cluster, ‘district’, désignent la
concentration d’activités culturelles dans un lieu donné. Cette multiplicité de termes
suppose d’emblée son caractére évolutif, contingent. S’il est difficile de s’accorder
sur un terme unique, c’est bien que le processus envisagé ne prend pas une seule
forme, mais suit des trajectoires particulieres. Comme les jeux de langages de
Wittgenstein, ils sont rassemblés par un ‘air de famille’, ou ‘un réseau compliqué de
similarités se recoupant et se croisant’ (Wittgenstein, 1969 :65). De la méme maniére
que l'on peut reconnaitre l'unité des membres d’'une méme famille sans pouvoir
pointer des caractéristiques communes a toutes, la multiplicité des termes par
lesquels les chercheurs ont désigné le résultat des processus de concentrations
d’activités artistiques souligne le fait que I'on ne peut isoler un type pure. On reléve
ainsi d’'une part, des concepts se référant a une échelle territoriale relativement
déterminée : la rue, le quartier, la ville artistiques. D’autres concepts, comme le
monde de I'art, le centre artistique ou la scéne n’assignent pas au processus culturel
une échelle particuliére, ce qui suggere son caractére multiscalaire.

L’historienne Mélanie Traversier (2010) met ainsi en avant le concept de quartier
artistique pour caractériser la dimension urbaine de la production artistique. Elle
définit ainsi le quartier artistique comme « le fruit de négociation et de pratiques
sociales émanant d’'une pluralité d’acteurs: les artistes et autres professionnels de
lart, les administrations de la ville et de la police, les habitants de la zone qui
n‘appartiennent pas a la sphére des professions artistiques, mais aussi les
urbanistes, les spéculateurs fonciers ou encore les simples visiteurs qui, par le seul
fait de leurs «énonciations piétonniéres», pour parler comme Michel de Certeau,
qualifient et requalifient la ville. » (Traversier, 2010 :9). Ambrosino (a paraitre)
identifie plusieurs composantes qui caractérisent le quartier artistique : « Un territoire
fort de son passé », faisant référence tant a la valeur symbolique du territoire, qu’a
son potentiel de valorisation, lié par exemple a la présence de friches ou a une forme
de marginalité malgré la proximité du centre-ville; « Un milieu relationnel
territorialisé » fait référence aux représentations et aux valeurs partagées par les
acteurs du quartier artistique, « Un paysage » fait référence a l'intervention d’artistes
dans I'espaces public et a la médiatisation qui contribuent a changer la perception de
ce territoire, « Un territoire de création, de diffusion et de commercialisation » fait
référence a 'ensemble des activités de la chaine de production artistiques qui sont
susceptibles de prendre place dans le quartier artistique, de l'interaction avec les
pairs, aux expositions, « Un incubateur pour I'’économie culturelle », fait référence au
fait que ces quartiers sont aux avant-postes d’innovations sociétales et ne sont donc
pas des ensembles fermées, mais « des polarités créatives, des plateformes ou les
réseaux viennent se superposer et se sédimenter » (: 15-16).

On peut également évoquer les termes qui sont employés pour désigner des
dynamiques culturelles a I'échelle des villes. Tout d’abord, on peut évoquer le terme
générique de ‘monde de I'art’, qui est souvent employé a cette échelle. Le concept
de monde de l'art théorisé par Howard Becker (1982), pointe l'importance du
contexte organisationnel dans le processus de création et de production artistique.
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Cependant, il préte peu d’attention aux caractéristiques du territoire. Ceci dit, les
auteurs qui ont repris ce terme nont pas manqué de l'associer a des lieux,
soulignant les spécificités artistiques qui lui sont associés, a I'image de Crane (1989)
dans son travail sur I'art de I'aprés-guerre a New York ou de Sheehan (2000) dans
son travail sur l'évolution du systéme artistique allemand. Le terme de ‘centre
artistique’ fait I'objet d’'un emploi conséquent tant dans la littérature académique que
dans le discours des acteurs. Cette notion de centre artistique a été théorisée par
Castelnuovo et Ginzburg (1981). Ceux-ci pointent la nécessité de dépasser le champ
de l'analyse de I'art pour montrer comment la centralité artistique interagit avec une
centralité économique et politique :

« L'on pourrait en effet définir le centre artistique comme un lieu caractérisé par la
présence d'un nombre important d'artistes et de groupes significatifs de
commanditaires qui, a partir de motivations diverses - orgueil familial ou individuel,
volonté d'hégémonie ou recherche du salut éternel - sont préts a investir une partie
de leurs richesses dans des ceuvres d'art. Ce dernier point implique évidemment que
le centre doive étre un lieu ou affluent en quantités considérables des surplus
susceptibles d'étre affectés a la production artistique. Il pourra étre en outre doté
d'institutions de tutelle, de formation et de promotion des artistes, comme de
distribution de leurs ceuvres. Enfin, il comptera un public bien plus étendu que
celui constitué par les commanditaires proprement dits ; un public qui, loin d'étre
homogeéne, sera divisé en groupes, pourvus chacun d'habitudes de perception et de
critéres d'évaluation propres et susceptibles de se traduire en attentes et en
demandes spécifiques.» ( :53)

Enfin, le terme de ‘métropole culturelle’ est plus strictement associé a une échelle
territoriale. En se fondant sur I'analyse de métropoles occidentales phares comme
Berlin, Paris ou New York, Boris Grésillon (2014) met en avant plusieurs criteres qui
font de ces villes des métropoles culturelles. L’accumulation de capital culturel, fruit
de I'histoire, se traduit par la concentration de patrimoine et institutions d’envergure
internationale. ‘Laboratoire d’innovation’, la métropole culturelle voit naitre de
multiples courants artistiques. Elle est constituée d’'un ensemble complexe de genres
culturels et de lieux diversifiés. La métropole culturelle se caractérise également par
sa vie nocturne et sa capacité d’attraction des artistes.

Utilisé au départ en sociologie de la culture, le concept de scéne s’inscrit d’emblée
dans une analyse des interactions entre dynamiques urbaines et productions ou
consommations culturelles. Si le concept apparait et connait son développement
surtout dans le domaine musical, il est également appliqué, a des domaines aussi
variés que la vie nocturne (Malbon, 1999), le jeu (Gosling & Crawford, 2011), et les
arts visuels (Currid, 2007). Pour Will Straw (2001), I'un des initiateurs de ce concept,
la scene « désigne un regroupement particulier d’activité sociale et culturelle, sans
spécification de la nature des frontiéres qui la circonscrivent ». La scéne peut étre
identifiée par son implantation, son genre, et « l'activité sociale autour de laquelle
elle prend place ». Le terme de scéne est souvent utilisé dans le langage commun
pour désigner un genre culturel associé a un lieu, comme une ‘scene jazz', ou la
‘scéne de Los Angeles’. Le concept de scéne se distingue du concept de cluster
dans le sens ou il s'intéresse tant aux producteurs qu’aux consommateurs. Il désigne
tant les musiciens que les fans, associées par des pratiques culturelles, des styles
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vestimentaires, des comportements (Mitchell, 1996). La scéne s’intéresse aux
acteurs culturels non comme des agents économiques, mais comme des acteurs
sociaux, porteurs de normes, de représentations distinctes. L’enjeu de la question
des scénes ici est de savoir comment cette distinction socio-culturelle se traduit dans
'espace. Ce questionnement territorial est posé par Guibert (2007) « La notion de
scene permet également de poser la question de la localisation, de I'interaction entre
les acteurs, de la circulation des codes liés a un style de maniére territorialisée » (
:7). Straw (2001) pointe les difficultés méthodologiques intégrantes aux scenes :

« La tendance des scenes d’échapper a la compréhension n’est pas simplement le
résultat d’'une exclusivité ou d’'une imperméabilité qui pourraient, en différents points,
étre caractérisées. Une scéne résiste la décomposition en parties, parce qu’elle
mobilise des énergies locales qu’elle déplace dans de multiples directions ... Le défi
pour la recherche est de reconnaitre le caractére diffus et éphémére des scénes en
reconnaissant son role productif et méme fonctionnel dans la vie urbaine »

La théorie des scénes peut étre présentée a la fois comme alternative et
complémentaire a I'approche des clusters culturels évoquée dans la partie
précédente. Zarlenga et al. (2013) qui cherchent a développer une alternative a
'approche des clusters, mettent en avant une grille de lecture des territoires
artistiques en fonction des types d’interactions sociales qui y prennent place : « Il est
possible de distinguer des interactions sociales portées par une logique
bureaucratiques, d’institutions impliquées dans la fourniture de services culturels,
des interactions sociales fondées sur une logique utilitaire d’entreprises impliquées
dans la production de biens culturels, et des interactions sociales inscrite dans une
logique de communauté artistique ». En s’appuyant sur la typologie de Zarlenga et
al. (2013), la scene peut successivement apparaitre comme une association
marchande, comme la résultante d’'un complexe organisationnel hiérarchique, et
comme une dynamique communautaire. Ces trois idéaux-types fondés sur des types
d’interactions des acteurs culturels, montrent comment le territoire peut étre mobilisé
comme une ressource par les acteurs culturels. Dans le cadre d’'une association
marchande, les acteurs de la scéne mobilisent des ressources économiques
spécifiques, symboliques auxquels ils s’associent pour améliorer leur image et
accéder a un marché. Dans le cadre d’'un complexe organisationnel hiérarchique, la
scéne est instrumentalisée, mise en scéne pour répondre aux objectifs de cette
organisation, on peut ainsi parler de ‘mise en scene’ puisque la construction de la
scene fait I'objet d’une stratégie volontariste. Enfin, dans le cadre d’une dynamique
communautaire, le territoire est construit par les acteurs culturels, qui défendent des
valeurs et des normes antagonistes, que l'on retrouve incrustées dans le paysage
urbain.

2.2. Lascene comme assemblage

Cette section vise a exposer le modéle de la scéne comme association marchande,
dans lequel la territorialisation des acteurs culturels se comprend comme résultant
de logiques d’ajustements spatialisés entre une offre et une demande culturelle.
Comment fonctionne la régulation marchande dans une scéne artistique ? Quels
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meécanismes structurent sa distribution spatiale ? L’étude de la régulation marchande
d’une scéne met moins l'accent sur le processus de concentration que sur celui de
différenciation. Celle-ci résulte de deux processus : un processus d’assemblage
création-public, et un processus de rupture générationnelle. D’une part, la diversité
des scénes dans l'espace résulte de l'effet d’assemblages différenciés entre des
mouvements artistiques et des publics particuliers. Cela donne lieu a une
différenciation des territoires en fonction des golts et des valeurs des publics.
D’autre part l'effet de rupture générationnelle crée une diversité dans I'espace
résultant de 'accumulation de mouvements artistiques se succédant dans le temps
et se distinguant dans I'espace. Ces processus participent d’'une scénographie de
'urbain qui associe des mouvements artistiques avec les matérialités de I'espace
urbain.

Le concept de scéne mis en avant par Terry Clark (2007) peut étre assimilé a une
association marchande autour d’'un espace de consommation culturelle. D’aprés lui,
le cadre urbain dans lequel s’inscrivent des pourvoyeurs de biens culturels participe
de I'expérience dans laquelle le consommateur s’engage : « Qu’est-ce qui rend la
culture magique ? Les scénes. La culture est empaquetée avec davantage : des
batiments, des restaurants et une audience ; une performance ne peut résonner que
si elle se connecte aux valeurs et aux préoccupations du public (Clark, 2007) ».
Cette conception de la scéne correspond au modéle de I'association marchande
(Market-oriented association) de Zarlenga et al (2013). Elle résulte d'une
collaboration d’acteurs sur un territoire donné en vue de la production et ou la vente
de biens culturels. Cette dynamique peut étre portée par des acteurs culturels
directement, ou bien par des acteurs économiques et des aménageurs.

Ce modele se traduit chez Zarlenga et al (2013) par une division des espaces de
travail, de loisir, d’habitat. L'idée de séparation de types d’espaces économiques par
la production et par la consommation est importante dans ce modéle. Zarlenga et al
(2013) font une distinction entre une logique orientée vers la production, et une
logique orientée vers la consommation. La premiere pousse les acteurs culturels a
effectuer des innovations stylistiques visant a renverser des monopoles (Peterson &
White, 1979). Ce modéle est en particulier illustré dans les travaux de Zukin (2011) a
travers sa description des cycles de vie des centres de création New Yorkais, se
déplagant, depuis le début du XX° siécle, de Greenwich Village a Bushwick. Elle
montre comment les acteurs culturels sont soumis a des logiques marchandes qui
entrainent les hausses des prix de 'immobilier dans les quartiers ou ils sont installés.
Ce processus résulte de l'arrivée d’habitants attirés par un mode de vie de bohéme,
puis par l'arrivée du secteur media, et enfin des développeurs immobiliers. Ce
processus entraine I'éviction des acteurs culturels initiaux et résulte, selon Zukin, de
'absence de régulation des logiques de marché. D’autre part, les associations
marchandes qui sont dans une logique de consommation ont une plus grande
propension a s’intégrer dans le I'espace urbain ou ils sont implantés. lls cherchent a
s’associer a la présence d’une institution prestigieuse ou a utiliser le patrimoine du
quartier dans une stratégie de branding. D’aprés Clark (2010), la différenciation des
golts culturels de la population se traduit par I'émergence d’espaces et de
temporalités différenciées. Les sceénes sont donc ‘des variations géographiques et
temporelles de combinaisons de sensibilités artistiques, de degrés de différenciation
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dans les aspirations esthétiques et éthiques, et la densité de I'expérience culturelle’.
Ainsi, cette conception introduit bien une réciprocité dans la relation entre la ville et la
culture. Les acteurs culturels exploitent 'espace urbain dans le cadre d’une stratégie
de marketing, et réciproquement, I'espace urbain se trouve fagonné par la
composition d’esthétiques différenciées, qui constituent des ‘arrangements culturels
spécifiques’.

Clark (2010) identifie trois caractéristiques structurant les scénes. Premieérement, la
scéne repose sur le sens normatif partagé par I'audience, dans la consommation
d’un bien culturel. Deuxiemement, Clark s’intéresse a la conformation des scénes qui
résulte de forces d’attraction et de répulsion, mais aussi des complémentarités entre
les acteurs de la scéne. Enfin, la scéne s’identifie de maniére concréte a des lieux, a
des événements, spécifiques et situés. Cela illustre tout d’abord le caractere
idiosyncratique de la scéne, et 'impossibilité de la réduire a un modele abstrait
universel. Cependant, les logiques économiques d’agglomération et du complexe
industriel représentent des éléments de compréhension des dynamiques de la
scene. La spécificitt de l'approche de Clark consiste dans [l'analyse du
comportement social du consommateur de bien culturel pour en dégager des types
de scenes. Il s’agit de mettre la subjectivité des individus constituant le public, au
cceur de la dynamique des scenes. Il distingue ainsi trois dimensions de la scéne
fondée sur les activités du consommateur : La Iégitimité, qui se référe aux intentions,
aux raisons de laction du consommateur, et peut se caractériser par le
traditionalisme, I'expression personnelle, le charisme, I'utilitarisme ou I'égalitarisme.
La théatralité, qui correspond a la maniere dont le consommateur s’expose, peut se
décliner dans le voisinage, la transgression, I'exhibitionnisme, le glamour et le
formel. Et l'authenticité, qui fait référence a l'identité du consommateur, se décline
dans le local, I'ethnique, I'étatique, I'entreprise ou le rationnel. A partir de ces
catégories, Clark a établi des types de scénes en s’appuyant sur des données sur la
présence de restaurants, de magasins, de théatres, de salles de concerts, etc. Il
identifie ainsi une scéne bohéme, une scéne Disney, entre autres, en travaillant a la
fois a I'échelle de la ville, et a I'échelle des Etats-Unis. Cette approche a également
été appliquée au cas Parisien par Sawyer (2011), ainsi qu’au cas de Séoul (Jang,
2011). Elle suppose de faire ressortir des catégories du terrain, dans la mesure ou
les scénes résultent des ressources symboliques idiosyncratiques du territoire et des
caractéristiques spécifiques du public.

Le modéle de l'association marchande enjoint a analyser les scénes comme une
série d’assemblages diversifiés, comprenant des mouvements artistiques, des
publics et des ressources territoriales. Ce modéle comble un manque de I'approche
des clusters culturels, dans la mesure ou il s’intéresse au contenu des ceuvres ou
des produits culturels, aux valeurs, et aux symboles qu’ils portent, et qui sont a
I'origine d’un certain ancrage territorial et d’un rapport avec un certain public. Ainsi,
cette approche permet d’expliquer non seulement la polarisation comme
concentration d’activités culturelles, mais aussi la multiplication de pdles distincts.
Cette approche implique une méthodologie exploratoire mettant a jour la formation
progressive et non linéaire d’'une diversité culturelle dans I'espace. On peut par
exemple s’appuyer sur la méthode des cartes mentales, afin de retracer la
représentation du territoire de la scéne par le public. Il s’agit d’analyser la maniére
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dont différents courants artistiques s’inscrivent dans I'espace, la maniére dont des
scenes artistiques émergent et se déclinent. |l s’agit de retrouver les traces laissées
par ces scénes dans l'espace urbain. Un recours a lhistoire artistique du lieu
apparait donc nécessaire afin de comprendre comment des courants se constituent
comme les patrimoines de territoires particuliers.

2.3. La mise en scéne

On vient de voir que les scénes associent genres culturels et publics dans I'espace
urbain. On peut en déduire que le volontarisme de certains acteurs dans la
construction d’'un public, d’'un genre culturel, ou dans la fabrique du territoire participe
a la formation d’'une scéne. Il s’agit d’'un modéle régulé par une logique hiérarchique.
Cette section se penche sur la maniere avec laquelle une scéne artistique peut se
mettre en scéne, en spectacle, et ce faisant, se constitue comme linstrument
d’acteurs poursuivant d’autres intéréts que le développement de la scéne elle-méme.
Nous montrons divers intéréts dans lesquels s’inscrivent les activités artistiques :
promotion urbaine, légitimation politique, valorisation urbaine. Dés lors, 'approche de
la scéne comme complexe organisationnel hiérarchique consiste a mettre a jour les
rapports de pouvoir dans lesquels s’inscrit la scéne.

Si la notion de cluster culturel a pu faire référence a des opérations planifiées, la
notion de scéne fait généralement référence a une dynamique émergente. Ainsi,
lintroduction de la notion de mise en scéne peut permettre d’introduire la structure
de pouvoir dans laquelle la scéne est construite. Le terme de mise en scene fait tout
d’abord référence a 'idée de spectacle, avec sa charge critique (Debord, 1967). |l fait
également référence a un questionnement sur I'organisation urbaine et culturelle
sous-jacente aux scénes. Dans La société du spectacle Guy Debord annoncait que
les sociétés modernes se caractérisait par une ‘immense accumulation de
spectacles’ (:1). Celle-ci est décrite de maniére critique, accusée d’éloigner les
individus du vécu réel, de mettre en image un rapport social, et de diffuser un mode
de production et de diffusion capitaliste : « Le spectacle est une guerre de 'opium
permanente pour faire accepter lidentification des biens aux marchandises »
(Debord, 1967 :44). Avec cette référence a la guerre coloniale menée par la Grande
Bretagne contre la Chine au XIX® siécle, Debord présente le spectacle comme un
outil d’hégémonie. Chez ce penseur marxiste, le systéme capitaliste qui sous-tend la
production de ces spectacles est global et uniforme. Cependant, Debord pointe
également une diversité apparente, qui résulte des disparités de pouvoir dans le
systéme : « Les fausses luttes spectaculaires des formes rivales du pouvoir séparé
sont en méme temps réelles, en ce qu'elles traduisent le développement inégal et
conflictuel du systéme, les intéréts relativement contradictoires des classes ou des
subdivisions de classes qui reconnaissent le systéme, et définissent leur propre
participation dans son pouvoir (Debord, 1967 : 56) ». Cette critique du spectacle se
rencontre chez des géographes critiques de l'urbain a l'image de David Harvey
(1989) qui décrit la propension de la ville postmoderne a constituer des espaces
spectaculaires, a l'instar du city fair de Baltimore ou de Fisherman’s Wharf a San
Francisco. Ce spectacle a pour but, selon Harvey, de masquer les conditions
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sociales des habitants et de donner a voir une vision aseptisée de l'identité civique.
Ainsi la notion de ‘mise en scéne’ peut faire référence a une approche critique de la
vile comme spectacle, matérialisant dans [I'espace des rapports sociaux
hiérarchiques, promouvant un modeéle uniforme a linternational. Mais elle incite
également a une analyse des stratégies et des intéréts des acteurs de la scéne.

Cette approche s’appuie sur le modele de I'organisation bureaucratique évoqué par
Zarlenga et al (2013) et qui a été analysée par des auteurs de l'analyse stratégique
dont on peut faire remonter l'origine aux travaux de Michel Crozier (1964). Ce
courant s’intéresse aux logiques organisationnelles internes aux administrations
publiques, les relations entretenues avec les acteurs politiques, avec le secteur
privé. Il cherche a comprendre comment ces relations structurent la conception et la
mise en ceuvre des politiques publiques. Dans le cas du secteur culturel, cette
analyse a été notamment portée par Philippe Urfalino (2004) qui montre comment le
ministére frangais de la culture a construit le discours du « choc esthétique » afin
d’associer son action d’aménagement culturel du territoire avec un intérét général,
tout en poursuivant des intéréts spécifiques au contexte organisationnel dans lequel
il s’inscrivait. Il s’agit ainsi de mettre a jour les intéréts poursuivis par les acteurs a
linitiative de projets culturels qui se matérialisent dans le territoire. Cette logique
d’'instrumentalisation de la culture peut servir 'objectif de promouvoir la ville, ou
d’accélérer la régénération urbaine. Plaza et al. (2009) expliquent comment la
construction de musées peut contribuer a l'attractivité économique et touristique
d’une ville. Elles pointent par exemple I'importance d’'une architecture iconique qui
fait appel a des architectes de renommée internationale. Elles mettent aussi en
évidence le role de marques de prestige comme le Guggenheim ou le Louvre. Elles
soulignent la nécessité d’'une forte visibilitt du musée dans la presse et en ligne.
Enfin, la gestion des expositions et de I'événementiel est considérée comme une
condition a la pérennité des effets économiques d’un tel projet. De nombreux travaux
on également montré 'usage de l'art dans les stratégies de régénération urbaine
(Griffith, 1993), a limage de Hideaki Sasajima (2013) qui décrit le projet de la
municipalité de la ville japonaise de Yokohama pour transformer une enclave de
maisons closes en y installant des activités artistiques. Ces logiques peuvent
prendre des logiques organisationnelles distinctes, comme le montre Chapple et al.
(2010) dans le cas de San Francisco ou elle décrit tant des logiques planifiées que
des logiques de coopérations souples. Elsa Vivant (2007) pointe I'instrumentalisation
de scénes culturelles off dans les stratégies urbaines. Pour les responsables
politiques, le fait de permettre a des artistes ou des acteurs culturels d’occuper des
squats constitue un facteur de pacification qui permet d’animer le quartier tout en
tenant a I'écart les ‘indésirables’ tels que les dealers et les toxicomanes. De plus, ces
stratégies s’accompagnent de transformations physiques des espaces publics afin
de les rendre plus attrayant.

Ainsi, la notion de mise en scéne pose la question des dynamiques
organisationnelles qui président a la fabrique des politiques culturelles urbaines,
publiques ou privées. Cela pose la question de l'instrumentalisation de la culture.
Pratt (2005) a montré la diversité des discours dans lesquels s’inscrivent de telles
actions culturelles. Le discours économique met en avant I'impact économique de la
culture, les préférences des usagers, la culture comme bien public. Le discours

140



politique met en avant le réle civilisateur de la culture, lidée d’une valeur
transcendante de la beauté ou le rbéle de la culture dans la construction de l'identité
nationale. Enfin, un discours social pointe I'importance de la répartition territoriale
des activités culturelles ainsi que le concept de droits culturels des individus et des
communautés. Dans les exemples évoqués, la scéne peut servir un objectif politique
de renforcement de la légitimité des gouvernants et du sentiment civique de la
population. Elle peut servir un objectif d’hégémonie économique et culturel se
manifestant par la diffusion de biens et de modéles culturels a de multiples échelles.
Elle peut enfin se traduire par un objectif urbain d’appropriation de I'espace, par la
gentrification ou par la privatisation. Si la scéne peut sembler relever de différentes
instrumentalités, c’est en raison de la diversité des acteurs qui participent a la mise
en scene. On peut ainsi trouver des aménageurs, des élus, des représentants des
intéréts économiques, divers acteurs culturels qui contribuent aux différentes
ressources dont la scéne a besoin. La mise en scéne consiste dans ce processus de
rassemblement de ressources diverses. Dans ce modele de la mise en scéne, on
retrouve le souci d’analyse des dynamiques inter-organisationnelles déja évoquées
dans le modeéle du complexe industriel. Mais la notion de mise en scéne permet de
dépasser l'idée que le regroupement d’activités artistiques a la poursuite collective,
par les acteurs culturels d’'une meilleure compétitivité, en mettant a jour les
processus d’instrumentalisations de la culture. Cela permet d’étudier de maniére plus
fine la relation que le secteur culturel entretient avec les acteurs du territoire ou il est
implanté.

2.4. Duvécu au percgu : la scéne comme
cadrage territorial

Si le modéle du réseau social évoqué dans la partie précédente permettait de pointer
importance des relations interindividuelles dans I'économie culturelle, celles-ci
étaient comprises dans une logique utilitariste. La notion de scéne permet de
dépasser l'approche des relations sociales comme ressources au service de la
création de valeur économique. Cette section vise a aborder la question de la
maniére dont des communautés de valeurs esthétiques et éthiques, se constituent
dans le champ culturel et se matérialisent dans I'espace. Les acteurs culturels tirent
du territoire ou ils sont implantés des ressources diverses: esthétiques,
symboliques, politiques. Le territoire est porteur d’enjeux qui alimentent leurs
productions, leurs discussions, créent du lien, parfois des ruptures, des divisions. I
s’agit de revenir plus précisément sur le role de médiateurs, en montrant leur
capacité a construire des cadres cognitifs territoriaux, afin de faire ressortir une
certaine lecture du territoire. En changeant la perception du territoire, les médiateurs
agissent sur les dynamiques territoriales des scénes.

Guibert (2007) rappelle ce que le concept de scéne doit a la sociologie de Erving
Goffman relative a « la dramaturgie du monde social ». Cette approche permet de
dépasser l'idée de la ville comme un simple espace de consommation culturelle
I'aborder comme un espace conflictuel ou se matérialisent des valeurs antagonistes.
Cette approche s’intéresse a la maniére dont les acteurs culturels prennent part a
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des mobilisations, a la défense de valeurs, d’identités associées a un genre culturel.
La sceéne articule le local et le distant. Elle repose a la fois sur I'expérience vécue
des acteurs culturels, et sur la réalité percue a travers des médias divers. La scéne
ancre localement des débats et des enjeux globaux. Les acteurs mobilisent des
ressources distantes (des idées, une légitimation symbolique), ainsi que des
ressources locales (des pratiques, des traditions propres a I'espace ou ils sont
situés). Guibert (2012) distingue deux approches de la scéne : la scéne vécue et la
scene percue. La premiere fait référence a une analyse de I'écologie urbaine qui
donne lieu a de telles dynamiques. Elle analyse comment les acteurs d’une scéne
interagissent avec I'espace urbain. L’approche de la scéne pergue met I'accent sur
le fait que la maniére dont une scéne est percue localement ou a distance peut
exercer un réle performatif sur son devenir. Straw (1991) met en exergue les
circulations entre scénes, a travers la notion de translocalité. En contribuant a un
mouvement artistique général, un territoire peut y étre symboliquement associé. Cela
peut accentuer un certain aspect du territoire qui a été identifié depuis I'extérieur,
méme s’il n’était pas pergu localement.

Le vécu des acteurs culturels apparait au cceur de la scéne comme dynamique
communautaire. Pour Zarlenga et al (2013), il s’agit d’« un mixte de travail et de
loisir, la réunion de I'espace de travail et de I'espace de vie ». lIs s’intéressent ainsi
moins aux réseaux professionnels qu’aux relations affectives, liés a un sentiment
d’appartenance ou a de I'amitie. Markusen (2006) montre que I'étude des valeurs
portées par les artistes est nécessaire a la compréhension des dynamiques des
territoires artistiques. Henri Lefebvre dans La Production de I'espace décrit un
processus combinant des rapports d’appropriations et de dominations. Les premiers
se traduisent par le marquage de l'espace par des groupes ou des individus a
travers des constructions, des signes. Le second se traduit par des projets
d’aménagements, des régles de droit. Cette dynamique conflictuelle est soulignée
dans le champ culturel par Zukin (2009) qui analyse la situation des artistes face aux
logiques de gentrification, en mettant en exergue les mobilisations, les résistances,
la défense d’une authenticité.

La compréhension des logiques de formation des communautés esthétiques passe
également par une analyse des perceptions. Pour qu’une scéne soit pergue, on peut
souligner le réle des médiateurs, déja évoqués dans la partie précédente. Il ne s’agit
pas simplement d’étudier leur place dans un réseau social, mais leur travail de
transformation des perceptions sur un territoire donné. Cette opération correspond a
ce que nous avons désigné jusqu’ici comme la construction de cadres territoriaux,
qui consiste a rendre saillantes certaines caractéristiques du territoire. Pour ce faire,
le médiateur s’appuie tant sur le décor physique que sur les récits mythiques, issus
d’un patrimoine accumulé. Le médiateur énonce des normes, des regles du jeu,
propres au champ artistique et a son interaction avec l'urbain. Il s’agit ensuite de
donner des ‘clés’ d’interprétation rapportant I'expérience vécue ou mise en scéne a
un cadre général (Goffman, 1974). Les effets de ces opérations de cadrages
territoriaux sont locaux et globaux. Du point de vue local, il faut souligner I'effet
performatif de la transposition des actions du monde de l'art a d'autres
champs comme la géopolitique ou l'urbanisme. Le médiateur dépeint I'artiste en
représentant d’'une certaine identité territoriale, émancipateur d’'un peuple de
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'hégémonie ou encore en pionnier, transformateur physique et symbolique de
'espace urbain. Par ce jeu, le médiateur se constitue lui-méme en diplomate, en
stratége, en entrepreneur urbain. Du point de vue global, le médiateur organise la
circulation des pratiques du territoire. Il les constitue en modéles mobiles, tout en les
associant symboliquement a un territoire d’origine. Il normalise la diversité des
expériences vécues. L'action de cadrage territorial du médiateur peut étre comprise
comme un effort pour décomplexifier la scéne, c’est-a-dire gommer son caractére
non linéaire et multiscalaire. Il s’agit d’'une part de linéariser : construire un récit
chronologique et téléologique du devenir d’un territoire, mettant en avant des
innovations et permettant d’identifier ce territoire, de le présenter comme unique. I
s’agit d’autre part, d’aplanir: rassembler symboliquement ou physiquement une
grande diversité d’acteurs, hétérogénes, inégaux, opposés, en les unifiant, en les
présentant comme unis.

L’'importance de la perception d’'une scene et de la maniére dont cette perception est
construite par les acteurs culturels eux-mémes, est soulignée dans la réflexion de
Castelnuovo et Ginzburg (1981) sur les centres artistiques. Comme on I'évoquait
plus haut, sur la base de I'étude des territorialités artistiques dans la Renaissance, ils
ont pointé des facteurs durs, dans la formation de centres artistiques, comme la
concentration d’un grand nombre d’artistes, 'accumulation de capital pouvant étre
réinvesti dans l'art, la présence d’institutions et un public varié. Mais en plus de cela,
ils pointent le réle des théoriciens d’art tels que Giorgio Vasari (1511-1574) dans la
construction de la centralité symbolique de certaines villes. Vasari, qui est considéré
comme le pionnier de I'histoire de I'art, avec son livre intitulé Les vies des meilleurs
peintres, sculpteurs et architectes, publié en 1550 a surestimé le rOle des peintres
florentins d’aprés Castelnuovo et Ginzburg. Dans le méme temps, il a négligé les
innovations d’artistes d’autres centres artistiques de la Renaissance, comme Venise.
Le propos de Vasari, qui peut étre abordé comme une analyse strictement propre au
champ culturel peut aussi étre analysé comme le cadrage territorial d’'une scéne. Du
fait de sa grande influence dans la perception historique des caractéristiques de la
Renaissance, Vasari a contribué a diffuser une certaine représentation de la
territorialité de I'Europe de la Renaissance. Cette représentation est liee a sa
subjectivité, a ses intéréts, étant donné que Vasari était lui-méme florentin, et elle a
un réle performatif, puisqu’elle contribue a la réputation de ce centre, et donc a la
valeur attribué aux ceuvres en provenant.

Si la théorisation de Vasari met I'accent sur un nombre limité de centres, la
multiplication des médiateurs résulte dans [laffirmation de visions diverses du
territoire qui s’opposent. Dans le cas de Paris, Verlaine (2012) souligne ainsi
I'opposition percue entre la rive droite et la rive gauche de la Seine au sortir de la
deuxiéme guerre mondiale. En dépit des nombreux contre-exemples, 'image voulait
que l'art abstrait soit associé a la rive gauche et que I'art figuratif soit davantage
représenté dans les galeries de la rive droite. Ainsi, la régulation communautaire de
la scéne doit étre analysée comme une dynamique conflictuelle opposant des
groupes cherchant a s’approprier le territoire. Mais cette appropriation ne se réduit
pas a une appropriation matérielle. Elle peut étre symbolique, en s’imposant dans les
croyances. Elle est performative, comme dans le cas parisien, ou les croyances dans
'association d’un territoire avec un style particulier favorisent cette spécialisation,
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dans une logique de prophétie auto-réalisatrice. Elle peut aussi étre prescriptive et
consister dans un antagonisme entre des conceptions opposées du devenir du
territoire. On peut ainsi évoquer la tension entre une logique de patrimonialisation
des scenes, et une logique de destruction créatrice. La scéne est constitutive d’'un
patrimoine tant matériel qu'immatériel. Sa conservation, sa permanence constitue un
enjeu identitaire pour ceux qui se pergoivent comme héritiers de ce patrimoine. A
cette conception peut s’opposer la logique de table rase promue par de nouvelles
générations transgressives.

En somme, de méme que le modele du réseau social chez Gordon et McCann
(2000), nous prenons ici en compte les relations interindividuelles, mais cette
conception de la scéne pointe la multiplicité des types d’interactions sociales, en
dehors de celles pouvant servir directement ou indirectement a la productivité des
activités culturelles rassemblées. De plus, elle analyse la maniére dont des visions
antagonistes peuvent se matérialiser dans I'espace, plutdét que de se restreindre a
une approche instrumentale du réseau social. Cette approche invite a suivre I'action
des médiateurs, analyser les discours qu’ils portent sur le territoire, comme autant de
cadrages territoriaux. Il s’agit de mettre a jour les cadres cognitifs du territoire
artistique a différentes échelles. A I'échelle régionale, ces cadres sont susceptibles
de se focaliser sur la remise en cause de I'hégémonie de scénes dominantes en
cadrant de nouvelles scénes comme émergentes et innovantes. A 'échelle locale,
ces opérations de cadrages peuvent constituer dans I'utilisation du territoire comme
matériaux pour faire face a des enjeux globaux.

La scéne, en somme, est un concept qui retrace davantage la complexité de la
territorialisation des activités culturelles que le concept de cluster. La scéne a un
horizon plus descriptif, quand le cluster tend a étre employé de maniére prédictive.
Le retour historique n’est pas systématique dans l'analyse des clusters qui sont
parfois limités a une approche statique. L’analyse des scenes se penche davantage
sur lhistoire de l'art, prétant attention tant au contenu des valeurs portées par le
champ esthétique qu’a son interaction avec la ville. La scéne prend en compte un
ensemble hétérogéne et multilocalisé d’acteurs : les acteurs urbains qui, bien qu’en
dehors de la scene, cherchent a linstrumentaliser pour leurs propres intéréts
(valorisation urbaine, légitimation politique), une communauté translocale d’acteurs
culturels partageant les mémes valeurs, les mémes symboles, et une méme « scéne
percue ». L'étude des scénes doit enfin prendre en compte leur caractére réflexif, en
étudiant les représentations portées par les acteurs, les modalités de leur
construction, leur effet en terme de mobilisation et de transformation des perceptions
sur le territoire.
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3. Enquéter sur le marché de I’art
global

Cette partie achéve trois chapitres qui ont servi a établir les fondements théoriques
sur lesquels se fonde I'enquéte de cette thése. Dans le premier chapitre, nous avons
développé une distinction heuristique entre trois degrés de complexité. Aprés I'avoir
mise en ceuvre, dans le deuxieme chapitre, dans I'étude du marché de I'art, nous
'avons appliquée a deux concepts décrivant les processus de polarisation des
activités culturelles : les clusters culturels et les scénes. Il s’est agi d’en décliner les
facettes et d’en faire ressortir les apports potentiels au regard de la compréhension
des dynamiques de polarisation du marché de l'art. Les deux parties précédentes ont
développé trois degrés dans I'analyse des clusters culturels et des scenes. Le
premier degré de complexité est focalisé sur la modélisation de la matérialisation
dans lI'espace d’'un processus non linéaire. Dans cette perspective, on a vu que
l'identification de forces d’attraction spécifiques permettait d’éclairer le processus
d’agglomération des activités culturelles. De plus, a travers I'analyse des scénes
comme des assemblages, on peut décrire la formation de pdles différenciés dans
l'espace, en fonction de la diversité des publics et des caractéristiques de I'espace
urbain. Le deuxieme degré de complexité est focalisé sur la territorialisation de
dynamiques de réseaux impliquant des acteurs hétérogénes a plusieurs échelles. A
partir de I'approche du complexe industriel, on s’intéresse aux dynamiques de
coopérations internes a une filiere culturelle, et la maniére dont celle-ci génére une
valeur économique sur un territoire donné. De plus, en introduisant la notion de mise
en scéne, nous avons montré que des acteurs externes a cette filiere pouvait I'utiliser
comme un instrument, en vue de créer de la valeur urbaine : promotion du territoire
par sa spécificité culturelle, accélération des processus de régénération urbaine.
Enfin, un troisitme degré de complexité pointe I'importance de la réflexivité des
acteurs, leur faculté a penser le systeme pour le transformer. A travers I'analyse des
logiques d’encastrement social de I'’économie culturelle, on reléve I'importance des
tiers-lieux dans la matérialisation de communautés conscientes d’elles-mémes, ainsi
que le réle clé de certains acteurs que nous avons désignés par I'expression de
médiateurs. Nous avons mis en avant que l'action réflexive de ces médiateurs
consistait dans la construction de cadres territoriaux visant a changer la perception
du territoire. Ces cadres territoriaux ont un effet performatif localement, en mobilisant
des acteurs hétérogenes et a I'échelle globale, en permettant la formation et la
circulation de modéles.
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Tableau 5 : Les apports des clusters et scénes a la compréhension de la
polarisation des activités culturelles

Degré de Cluster Sceéne
complexité
1°" degré : Agglomération Associations marchandes

processus non
linéaire,
dépendant au

- Logiques de localisation des
agents économiques résultant
de forces centripétes et

- Assemblages entre un
mouvement artistique, un public,
et des matérialités de I'espace

sentier centrifuges. urbain.
- Tendance a la - Tendance a la différenciation
concentration
2° degré : Complexe industriel Mise en scéne
systéme - Territorialisation des - Instrumentalisation de la
territorial dynamiques de coopérations culture : Marketing urbain,

multiscalaire

au sein d’une filiere
- Création de valeur

régénération urbaine
- Création de valeur urbaine

économique
3°degré : Réseau social Cadrages territoriaux
systéme -> Le territoire urbain et les - Mobilisation d’acteurs divers
réflexif tiers-lieux, catalyseurs de autour d’une vision commune du

territoire
- Circulation de modéles

relations sociales

- Les gatekeepers ou
médiateurs mettent en lien des
mondes sociaux hétérogénes

L’objectif de cette partie est de montrer comment nous avons opérationnalisé ces
apports théoriques dans notre étude. A quelles hypothéses spécifiques au marché
de l'art ces développements théoriques nous permettent-ils d’aboutir ? Quels
instruments méthodologiques importe-t-il de mettre en place pour les vérifier ?
Comment avons-nous mis en ceuvre cette démarche, face au terrain ? Quels
matériaux empiriques a-t-on été en mesure de rassembler ?

Tout d’abord, afin de vérifier I'hypothése de I'agglomération comme un processus
résultant de forces, nous nous sommes appuyés sur un survey international, mettant
en évidence les logiques de localisation des galeries d’art a I'échelle globale et
locale. Contraints par le caractére lacunaire des données disponibles, nous avons
néanmoins pu rassembler des informations susceptibles de confirmer I'importance
de certaines forces : la richesse, les ressources patrimoniales, et la connectivité.
Ensuite, il s’est agit de mettre I'accent sur la différenciation entre des pdles distincts.
Partant de la diversité des modéles économiques des galeries d’art, décrits au
chapitre précédents, nous avons distingués trois types de pbles: les hub, les
scenes, les nexus. Du point de vue méthodologique, il s’est agit d’identifier des villes
constituant des cas typiques, et a l'intérieur de ces villes, d’analyser les différents
quartiers au regard de cette typologie. Cela explique la présence d’'un chapitre sur
Singapour, comme ville hub, et sur New York, ville scéne devenue nexus. Enfin,
nous avons d( suivre les acteurs qui contribuent a la construction de cadres
territoriaux transformant les perceptions sur des territoires particuliers. Pour ce faire,
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nous avons procédeé a I'analyse du discours des acteurs du monde de I'art d’Istanbul
et de I'évolution de leur rapport au territoire, sous I'impulsion de médiateurs
charismatiques.

Cette partie procéde en deux temps. D’abord, on présente le cadre théorique et
méthodologique découlant de chaque hypothése. Ensuite, on explique en pratique,
le déroulé de la recherche, et la maniére dont les données ont été récoltées, a
I'échelle globale et locale.

3.1. De la théorie a la pratique : le
cadre théorique et méthodologique

Cette section vise a établir un protocole de recherche sur la polarisation du marché
de I'art. Comment les apports théoriques des clusters et des scénes s’appliquent au
marché de I'art ? Que déduit-on d’eux dans nos choix méthodologiques ? On établit
ce cadre théorique et méthodologique sur la base de I'approche heuristique décrite
dés le premier chapitre. Dans un premier temps, il s’agit de retracer la localisation
des galeries comme le résultat d’un processus non linéaire et dépendant au sentier.
Ensuite, il s’agit de décrire I'organisation multiscalaire du marché de l'art global, les
interactions entre ses acteurs, et son environnement, afin dexpliquer sa
territorialisation. Enfin, il s’agit de prendre en compte le caractére réflexif du marché
de l'art, en analysant le discours des acteurs influents, capables de transformer la
perception sur I'importance relative des territoires.

Processus d’agglomération non linéaire des galeries d’art

La premiére étape de cette démarche consiste a analyser les processus
d’agglomération et de différentiation spatialisé des galeries d’art. Quelles forces
d’agglomération et de dispersion prendre en compte ? Quelles logiques de
différenciation peuvent-étre mises en exergue ? Certaines forces particulierement
prégnantes dans le marché de l'art peuvent étre posés d’emblées en hypothéses : la
richesse, les ressources patrimoniales, la connectivit¢ d'un territoire, semblent
susceptibles de favoriser l'agglomération des galeries d'art. A l'opposé, de
potentielles forces de dispersion peuvent étre relevées : les crises économiques et
'augmentation des prix de 'immobilier. Afin d’observer de maniére globale, I'effet de
ces forces, il apparait d’emblée impossible de disposer de données systématiques et
comparables a I'échelle globale. Il s’agit donc d’analyser des cas sur lesquels il est
possible d’avoir des données. Il convient d’analyser des configurations particuliéres,
dans lesquels on peut attester que des forces particuliéres ont joué un réle clé.

Certaines forces d’agglomérations pour les galeries d’art semblent pouvoir étre
avancées a partir des études existantes sur la localisation des galeries (Molotch &
Treskon, 2009 ; Debroux, 2012 ; Boichot, 2014 ; Kim, 2007 ; Ithurbide, 2012). Afin
d’analyser les dynamiques d’agglomération des galeries d’art a New York, Schuetz
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(2013) distingue deux types de facteurs d’attraction : des facteurs exogenes, dits
aménités a implantations fixes, telles que les aménités historiques ou naturelles et
des facteurs endogénes, comme les restaurants, les magasins. Par ailleurs, elle
montre que la probabilité d’ouvertures des galeries a Manhattan est déterminée par
la richesse des populations, la présence d’autres galeries agglomérées et un prix
élevé des logements. Cette analyse met en exergue les forces que nous pouvons
énoncer en tant qu’hypothése. La richesse d’'un territoire constitue une premiére
force d’agglomération pour les galeries. Celle-ci peut correspondre a la richesse des
résidents, des entreprises qui y sont implantées, ou encore I'importance de flux de
visiteurs fortunés. Cela nous méne a une deuxiéme force : les aménités, ou plus
généralement, les ressources patrimoniales et urbaines. Il peut s’agir de la présence
de musées susceptibles d’attirer des flux de consommateurs spécialisés, ou d’'une
architecture particuliere qui permet une différenciation de ce territoire. Cela peut
correspondre aux dimensions des béatiments, susceptibles d’offrir des espaces
attrayant pour une galerie. Enfin, une troisieme force est la connectivité, la possibilité
qu’offre le territoire de donner accés a un flux important de consommateurs, grace a
la présence d’autres galeries, et grace a des infrastructures de transport efficaces.

En ce qui concerne les forces de dispersion, elles ressortent d’'une étude dynamique
qui permet de mettre en évidence les déplacements de galeries. Deux forces de
dispersion semblent se démarquer principalement: l'augmentation des prix de
limmobilier et les crises dans le marché de l'art, découlant généralement de crises
économiques. Kim (2007) a Séoul et Molotch & Treskon (2009) a New York, ont
mené une analyse des cycles d’émergences et de déclins de quartiers de galeries.
Deux facteurs principaux sont pointés pour expliquer ces dynamiques.
Premierement, les cycles de valorisation du foncier, et deuxiemement, les cycles de
valorisation des produits artistiques, et donc les golts des consommateurs. Molotch
& Treskon (2009) montrent que, 'augmentation des prix de I'immobilier a entrainé
d’importantes diminutions du nombre de galeries de certains quartiers. Cependant, la
possibilité de se localiser dans un lieu dépend aussi de I'évolution de la valeur des
ceuvres d’art. Si celle-ci augmente au méme rythme que les valeurs fonciéres, il est
peu probable que les galeries soient chassées. En revanche, si les prix sur le
marché de l'art chutent, les galeries risquent de ne pas pouvoir suivre 'augmentation
des prix de 'immobilier.

Enfin, I'analyse des logiques de polarisation des galeries d’art dans I'espace ne
saurait se passer d’'une étude de la différentiation des marchés de Il'art dans
'espace. Une logique de spécialisation des quartiers en fonction des différents styles
artistiques, a été montrée dans le cas parisien (Peterson 1997 ; Moulin 1992). Cela
montre la formation de scénes comme associations marchandes, différenciées dans
'espace. Suivant les publics auxquels les différentes formes artistiques s’adressent,
les galeries sont susceptibles d’étre attirées par des forces distinctes. Mais le
recours a la notion de force d’agglomération s’avere limitée dans I'explication de ce
processus parce qu’il ne permet pas d’aborder le contenu des mouvements. Or, c’est
sur la base de I'analyse du contenu des ceuvres, des valeurs qu’elles portent, de leur
trajectoire historique, qu'il est possible de retracer la construction d’'un assemblage
avec un certain public et certaines matérialités de la ville.
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Il convient désormais de se pencher sur les méthodes qu’il faut mettre en place afin
de vérifier cette premiére hypothése. Comment confirmer ou infirmer que les
logiques de localisation des galeries sont influencées par ces forces d’agglomération
et de dispersion, dans un processus évolutif et non linéaire ? Il faut d’abord récolter
des données sur la localisation des galeries. A I'échelle globale, il convient
d'observer le nombre de galeries par ville, la proportion des galeries qui se
rassemblent dans certains pays ou certaines aires. A I'échelle locale, il convient
d’observer la répartition de ces galeries dans I'espace urbain. Il convient alors, a ces
deux échelles, d’observer dans quelle mesure on assiste effectivement a la
concentration de ces galeries dans un espace circonscrit, ou si au contraire elles
sont réparties de maniére équilibrées dans l'espace. Il importe de mettre en
perspective cette distribution des galeries dans I'espace avec les caractéristiques
urbaines. Si nous observons des zones ou se concentre un nombre important de
galeries, il convient d’observer les caractéristiques de ce territoire, notamment au
regard des forces pointées ci-dessus. Concernant la richesse, il convient d’analyser
l'importance relative des revenus des résidents de ce territoire, son statut de centre
d’affaires, sa faculté a attirer des flux de visiteurs aisés. Concernant les ressources
patrimoniales, il convient d’observer la dotation du territoire en équipements culturels
et en édifices patrimoniaux, ainsi que d’obtenir des informations sur I'histoire
spécifique du quartier. On peut également préter attention aux caractéristiques du
territoire en termes d’architecture, avec par exemple la présence de batiments
anciens délaissés et pouvant étre réhabilités, ou bien d’anciens batiments industriels
permettant d’exposer des ceuvres de dimensions importantes. Enfin, la connectivité
peut étre analysée a la lumiére de la situation de la position du territoire dans les
réseaux de transports.

Cette premiere approche, statique et comparative, est principalement descriptive. On
peut voir se dégager des régularités dans les logiques de localisation des galeries,
mais il semble difficile d’établir précisément dans quelle mesure chacune des forces
a influenceé la formation du quartier de galeries, ou I'affirmation d’une ville comme un
centre de galeries. Nous reviendrons plus loin sur les modalités concrétes de
I'obtention des données, mais il apparait d’emblée impossible d’envisager un tableau
de bord rassemblant des données comparables a I'échelle globale, sur 'ensemble
des forces mentionnées. Au dela des contraintes méthodologiques que I'on peut
entrevoir, il apparait contraire a I'approche des systémes complexes de partir de
'hypothéses que la formation de pdles de galeries puisse étre déterminée de
maniére systématique par le méme facteur. En effet, dans la perspective des
systémes complexes, I'explication doit passer par une étude de I'évolution du
systéme, au cours de laquelle on met en évidence la maniére dont différents facteurs
identifiés peuvent rentrer en jeu a des moments donnés, de maniére non linéaire.

Une étude dynamique de I'évolution de la territorialisation des galeries apparait donc
nécessaire. Pour ce faire, il convient de récolter des données historiques sur la
localisation des galeries, et de les mettre en perspective par rapport a I'évolution
urbaine, d’étudier la coévolution entre la spatialisation du marché de l'art et la
transformation urbaine. La variation des différentes forces étudiées, si elle est
contemporaine de la venue de galeries, peut indiquer, dans une certaine mesure,
une relation. Concernant la richesse, avec le temps, on peut observer I'évolution
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dans le profil socio-économique des résidents d’une ville ou d’'un quartier, la nature
des commerces et des entreprises. On peut également prendre en compte les flux
touristiques. Ensuite, en ce qui concerne la dotation d’un territoire en ressources
patrimoniales, on peut suivre la création d’équipements culturels, la réhabilitation du
patrimoine, les transformations des fonctions urbaines. Enfin, de maniére
dynamique, on peut mettre en exergue le role joué par 'augmentation des prix de
immobilier ou les crises économiques comme forces de dispersion des galeries. Il
s’agit alors de voir comment ces processus sont contemporains de la disparition ou
du déplacement des galeries dans un territoire donné.

Si une analyse dynamique permet de mettre en évidence des relations, dans le
temps, entre des évolutions urbaines et la distribution des galeries d’art dans
'espace, elle reste insuffisante pour dégager des relations de causalités. Pour ce
faire, il convient d’étudier les choix individuels de localisation des galeries. En
effectuant des questionnaires ou des entretiens semi-directifs avec des galeries et
en leur demandant les facteurs influengant leur choix de localisation, dans 'absolu,
et en pratique, on peut ainsi confirmer ou infirmer l'influence jouée par les différentes
forces. Cette approche ne saurait cependant se prémunir d’'une analyse concréte de
la localisation effective. En effet, l'indication des causes ne peut étre véritablement
confirmée que par un choix effectivement mis en ceuvre. Pour obtenir une preuve
convaincante de linfluence d’une force d’agglomération, il convient donc de pouvoir
constater un choix de localisation effectif et d’obtenir un témoignage de la galerie
attestant du réle de ce facteur. Cette méthode présente néanmoins certaines limites
parce qu’elle met en jeu la reconstruction a posteriori effectuée par la galerie.

Le marché de I'art comme systéme territorial hiérarchisé et
fonctionnalisé

Aprés avoir expliqué la formation d’agglomérations de galeries différenciées, il
convient d’analyser ces péles du marché de l'art a la lumiére de leurs dynamiques
organisationnelles. Cette deuxiéme sous-section vise a établir un cadre analytique et
méthodologique pour appréhender le marché de I'art comme un systéme territorial
hiérarchisé et fonctionnalisé. Comment les structurations hiérarchiques en termes de
réputation se traduisent dans le territoire? Comment différents modéles
économiques se traduisent dans des territorialisations distinctes ? Pour ce faire, |l
semble essentiel de comprendre la structuration du marché de I'art. Celle-ci doit étre
embrassée de maniére spécifique suivant les territoires. Cependant, on peut
retrouver des catégories et des rapports de forces similaires dans des territoires
différents. Il convient d’identifier les leaders, capables de former des coalitions ou
d’exercer un effet d’émulation sur d’autres acteurs, dans linvestissement d’un
territoire comme un nouveau pole artistique. Il convient donc d’analyser les rapports
de pouvoirs, les échelles de réputations, les jeux d’acteurs dans le monde de I'art,
pour analyser I'effet d’entrainement qu’ils ont dans la territorialisation du secteur. De
surcroit, il faut étudier la mobilisation de ressources extérieures. Le marché de I'art
s’inscrit plus largement dans la gouvernance urbaine, du fait de I'instrumentalisation
de l'art en vue de la valorisation urbaine. Enfin, il convient d’étudier comment s’opére
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une différenciation en types de territoires : « hubs », « scénes », « nexus ». Il s’agit
d’analyser les spécificités de chaque fonction. Le hub se traduit par des stratégies
pour attirer des acteurs clés. Les scénes se caractérisent par I'accumulation
d’innovations dans le temps et la diffusion de modéles. Le nexus consiste dans la
réunion de ces logiques antagonistes, dans des espaces ou des temporalités
particuliers.

L’analyse de I'ensemble du marché de l'art semble nécessaire pour retracer les
différents acteurs en présence, leur importance respective, et la maniére dont ceux-
ci participent respectivement dans la construction d'un rapport spécifique au
territoire. Cette question fut posée par Aidan While (2003) a travers son étude du
réle des lieux a Londres dans la constitution du mouvement des Young British
Artists. |l s'agit d'analyser comment le lieu, et les différents acteurs du marché de I'art
contribuent au développement d'un mouvement artistique local. D'aprés While, le
positionnement de Londres comme hub du marché de lart a permis le
développement de connexions entre les artistes locaux et des grands marchands et
curateurs d'arts internationaux, qui ont permis aux artistes de ce mouvement de
devenir célebre et de générer une effervescence. Dans ce processus le réle clé du
collectionneur/galeriste Charles Saatchi est particulierement souligné, mettant en
avant sa position de leader dans le marché de I'art londonien.

Il importe également d’analyser [I'utilisation de I'art comme un instrument de
développement territorial. L’utilité du marché de l'art peut étre mis en avant par
certains acteurs a l'intérieur ou a I'extérieur du champ artistique. Elisabeth Currid
(2007), en parlant d’ « économie Warhol » souligne I'importance jouée par le marché
de I'art dans I'économie de New York dans son ensemble. Molotch et Treskon (2009)
rappellent la maniére dont le secteur immobilier peut instrumentaliser les arts dans
des stratégies de valorisation urbaine, et montrent que les galeries se prétent
particulierement bien a cela parce qu’elles attirent des flux de visiteurs plus réguliers
que d’autres activités culturelles. Pour comprendre ces dynamiques, il convient
d’étudier 'agencement organisationnel qui prend place au cours de cette logique de
« mise en scene ». Quelles organisations du monde de l'art, quels acteurs urbains
sont impliqués, quel type d’instrumentalisation de 'art s’opére ?

L’étude des galeries peut dés lors étre I'un des points d’entrées stratégiques pour
retracer les logiques organisationnelles et territoriales du marché de I'art. On peut
s’intéresser a la maniére dont la position d’'une galerie dans la chaine de valeur du
marché de l'art influence ses logiques de localisation et est constitutif de pdles
spécialisés d'un point de vue fonctionnel. On peut par exemple distinguer les
galeries proches des artistes et les galeries proches des collectionneurs et se
demander dans quelle mesure de telles stratégies commerciales peuvent se traduire
dans leur logique de localisation. Par ailleurs, dans ce modéle, il convient de
rappeler la hiérarchie de prestige a laquelle sont soumises les galeries, qui est
également une hiérarchie dans la faculté de celles-ci a mobiliser des ressources. Le
réle de galeries leaders dans la formation de nouveaux quartiers de galeries est
donc un élément souvent mis en évidence (voir par exemple les travaux de Halle et
Tiso (2012) a New York, De Maupeou et Saint-Raymond (2012) a Paris). Les
galeries d’art peuvent enfin prendre part a la mise en scéne du marché de I'art, c’est-
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a-dire a l'instrumentalisation de I'art dans une logique de promotion du territoire, au
service des intéréts des acteurs du territoire, fussent-ils des collectivités territoriales
ou des investisseurs prives.

Afin de développer une approche complexe des territoires du marché de lart, il
convient de ne pas ftraiter 'ensemble des pébles de galeries d’art comme un
ensemble uniforme. La forte diversité des galeries d’art implique également une
diversité dans les pdles de galeries. Cette distinction permet d’éclairer la maniere
dont la spécialisation fonctionnelle des acteurs du marché de I'art se traduit par une
spécialisation inscrite dans I'espace. La derniére partie du chapitre 2 distinguait trois
degrés de complexité dans I'analyse du marchand d’art ou galeriste. A partir de cette
distinction, on établit une distinction entre trois types de territoires. Tout d’abord, on a
vu que le marchand d’art pouvait étre abordé comme un simple intermédiaire
marchand, une « galerie point-de-vente », qui vend des ceuvres d’art dont la valeur
est déja établie. Dans cette perspective, la logique de localisation qui prévaut est
proche de celle de la localisation de biens rares et spécialisés. La concentration
s’explique par une logique de diminution des colts de recherche du consommateur.
Cette logique aboutit a la formation de territoires hubs. Ces villes ou quartiers
disposent d’avantages qui leur permettent de rassembler une grande diversité de
marchands, et deviennent ainsi un point qui parvient a attirer une masse critique de
collectionneurs ou d’amateurs. Concrétement, le hub se caractérise par la faculté
d’'un centre a rassembler de lart en provenance de nombreuses zones
géographiques, comme Amsterdam au XVII° siécle ou Paris au XVIII° siécle.

Le deuxiéme modéle dépasse la figure du marchand d’art comme simple
commergant. On I'a vu dans le chapitre précédent, la galerie est un maillon essentiel
de la construction de la valeur sur le marché de l'art. Elle est un gatekeeper ou
médiateur sélectionnant, triant, valorisant certains artistes, connectant différents
acteurs du monde de l'art : musées, collectionneurs, critiques. Elle est aussi un tiers-
lieux (Oldenburg, 1982) ou prennent place les interactions sociales participant de la
construction des valeurs. A ce titre, le galeriste est partie prenante d’un territoire
scéne qui se caractérise par la faculté a attirer une quantité importante d’artiste et de
voir émerger des innovations significatives, reconnues comme telles a I'échelle du
marché de l'art global. A la différence du hub, qui connecte des marchés divers, la
scene se veut représentative d’'un mouvement artistique particulier. Elle se fonde sur
l'association d’un territoire a une certaine idée artistique. On peut par exemple
évoquer I'exemple de Anvers a la Renaissance, qui rassemblait de nombreux
artistes qui écoulaient leur production a Amsterdam ou ailleurs en Europe, et
reconnus dans ['histoire de l'art pour de multiples innovations esthétiques et
théoriques. Mais on peut penser également a des quartiers précis, comme
Montmartre ou Montparnasse, a Paris, qui furent des centres de créations majeurs
au XIX® et au XX° siécle, permettant 'agencement entre différentes composantes de
la chaine de valeur artistiques. Ce sont des lieux ou la construction des godts se
sont opérés, par les rencontres entre divers acteurs du monde de l'art. Dans un
contexte ou les galeries et les musées ont pris, dans le paradigme contemporain, un
réle croissant dans la construction des valeurs, la présence de galeries de
promotions, et de musées peut favoriser I'affirmation d’un territoire comme scéne.

152



Une troisiéeme catégorie doit étre mentionnée. Elle ne correspond pas a un type pur,
mais a la rencontre entre les deux modeles précédents. Nous I'appelons nexus. Ce
terme fait référence a un point de rencontre entre des systémes distincts. En
biologie, par exemple, ce terme désigne une jonction intercellulaire ou les
cytoplasmes de deux cellules se rencontrent. Dans le cas du marché de lart, le
territoire nexus constitue le point de rencontre entre le hub et la scéne. C'est une
scéne dont la reconnaissance a conduit a attirer les regards des acteurs du monde
de l'art, conduisant ce territoire a concentrer des flux spécialisés importants, et a
bénéficier de fait d’'un statut de hub. Le nexus apparait comme un lieu ou se
construisent tant les valeurs esthétiques que les valeurs économiques sur le marché
de lart, qui dispose d’institutions influentes, qui voit naitre des innovations se
diffusant dans le reste du monde.

Sur la base des éléments théoriques ici introduits, quelles conséquences tirer d’un
point de vue méthodologique ? L'analyse du marché de l'art comme un systéme
multiscalaire suppose une articulation entre une étude micro approfondie et une
analyse macro qui permet une mise en perspective globale. On ne peut comprendre
la partie sans analyser le tout, et réciproquement la compréhension du tout n’est
permise qu’a partir d’'une étude des parties. Cette interaction entre les échelles
exclue une analyse purement monographique, focalisée sur un cas d’étude, sans
prise en compte du systeme global dans lequel il est inclus. On ne peut comprendre
'émergence d’'un marché de l'art dans un territoire particulier sans connaitre le
fonctionnement du marché de I'art global dans son ensemble parce que les réseaux
distants, les institutions extérieurs a ce territoire jouent un réle déterminant dans
I'établissement des réputations localement et affecte ainsi les rapports de forces
locaux. Le chapitre précédent nous a permis de dégager des logiques
organisationnelles du marché de l'art a I'échelle globale, mais il convient, en plus,
pour avoir une vision globale, d’étudier plusieurs territoires, de maniére comparative.
Cela peut nous permettre de dégager des points communs et des différences qui
constituent un éclairage sur le cas principal que nous étudions. De plus, cela permet
de comprendre l'inscription de ce cas dans un systéme organisé, ou toutes les
parties sont en interactions. Cela permet de situer le cas que nous étudions dans
I'échelle hiérarchique qui prévaut dans le marché de I'art ainsi que dans la répartition
territorialisée des fonctions.

Cette perspective analytique implique une immersion dans le marché de lart.
L’objectif est de retracer les relations qui existent entre les acteurs du marché de
I'art, aux échelles locale et globale, ainsi que les relations que les acteurs du marché
de l'art entretiennent avec d’autres acteurs du territoire. Pour cela, une analyse
préalable de la presse spécialisée fournit d'importantes informations factuelles sur
les positions occupées par certains acteurs stratégiques. Cela peut étre complété
par les matériaux de présentations fournis par les acteurs eux-mémes, qui peuvent
se présenter par des historiques sur des sites internet, des livres. Enfin, de
nombreux livres sont publiés par des acteurs du marché de l'art : musées, galeries,
critiques. Cela constitue une forme de littérature grise trés riche en éléments factuels
sur les relations qui existent entre les différents acteurs du marché de lart.
Cependant, ce type de sources ne saurait étre suffisantes, étant donné les nombreux
biais qui existent. Tous ces matériaux sen caractérisent par un point de vue subjectif
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et souvent intéressé. Ainsi, une telle enquéte doit également reposer sur la
réalisation d’entretiens semi-directifs. Il s’agit non seulement de rencontrer des
galeries en tant que nceuds de réseaux, mais il s’agit de rencontrer également les
autres acteurs du monde de I'art afin d’avoir un point de vue le moins biaisé possible,
en multipliant les interlocuteurs. Il faut donc rencontrer des curateurs, des directeurs
de musées, des responsables de foires, de maisons de ventes aux enchéres, des
artistes, des critiques d’art, des acteurs publics impliqués dans le développement du
secteur artistique. Les entretiens semi-directifs permettent de retracer les
interactions qui existent entre ces différents acteurs: les projets communs, les
interconnaissances, les collaborations. lls permettent de dégager également la
reconnaissance dont jouissent certains acteurs comme pionniers ou influents. Cette
analyse permet de comprendre les logiques de coopérations, et d’identifier des
acteurs leaders. A partir de cela, il s’agit de voir comment ces logiques de
coopération peuvent prendre part dans une logique d’appropriation d’un territoire
particulier ou dans le choix de se localiser a proximité. De méme, il convient
d’analyser en quoi certains acteurs qui ont une position de leaders dans le marché
de l'art, et que I'on aura pu identifier a partir de cette étude organisationnelle
approfondie, peuvent également influencer le choix de localisation d’autres acteurs.

Il convient également de rendre compte de la différenciation entre différents types de
territoires, les hubs, les scénes et les nexus. Pour ce faire, deux échelles sont a
prendre en considération. A I'échelle globale, on peut donner un apergu général de
cette spécialisation fonctionnelle, et se focaliser sur des cas typiques, afin d’'observer
en détail les dynamiques organisationnelles qui leur sont propres. A I'échelle locale,
il convient de caractériser les différents quartiers de galeries identifiés au regard de
cette typologie. Dans les deux cas, une analyse des dynamiques organisationnelles
différenciées doit étre effectuée. Les types d’acteurs présents doivent étre pointés.
Les types d’interactions qui y prennent place doivent étre relevés. Enfin, ces
dynamiques doivent étre observées dans la durée, afin de retracer 'évolution du
positionnement fonctionnel du territoire. A partir de I'évolution des types d’acteurs
présents dans une ville ou dans un quartier donné, on peut analyser le changement
de statut de ce territoire. Par exemple, le statut de scéne peut s’estomper a mesure
que les créateurs et les innovateurs sont repoussés par 'augmentation des prix de
immobilier. Un tel processus peut donner lieu a la disparition des galeries, ou bien
au départ des galeries défendant des styles avant-gardistes, conduisant le quartier a
devenir un hub se restreignant a une fonction d’échange d'ceuvres d’art dont la
valeur est déja établie.

Effet performatif des cadres territoriaux du marché de I'art

Aprés avoir mis en place le cadre théorique et méthodologique permettant I'analyse
du marché de lart comme un systéme évolutif et multiscalaire, il convient de
développer les outils afin de l'étudier comme systéme réflexif. Comment suivre
'action consciente des acteurs pour transformer les perceptions du territoire du
marché de I'art ? Comment la construction de cadres territoriaux par les acteurs clés
du marché de l'art participe des transformations performatives du territoire ? D’une
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part, on peut revenir a la notion de paradigme développée par Heinich et la rapporter
a des territorialisations différenciées, afin de montrer comment les lignes de fractures
entre des conceptions différenciées de I'art peuvent se matérialiser dans I'espace.
D’autre part, il convient d’analyser en détail I'action des principaux médiateurs, en
particulier curateurs et galeristes comme acteurs territoriaux. En analysant leur
discours, et I'effet discursif de leur action, on met en évidence la construction de
cadres territoriaux qui transforment la perception du territoire, dans une logique
stratégique de positionnement et de construction de leur réputation.

Le concept de paradigme de nathalie Heinich (2014) désigne un mode d’organisation
et un systeme de représentations. Fondé sur une lecture socio-historique de
I'évolution des modes de construction de la valeur artistique, il permet une analyse
au présent de mondes de lart porteurs de valeurs antagonistes. Pourtant, sa
dimension territoriale a été peu développée. Pour ce faire, il convient de rendre
compte des espaces vécus différenciés des membres de ces différents paradigmes.
Ainsi, on peut mettre en évidence I'effet de ces paradigmes sur la territorialisation du
marché de l'art. Quelques études ont pointé le lien entre Tl'histoire de l'art et
I'évolution de I'ancrage territorial des galeries d’art (De Maupeou et Saint-Raymond,
2012 ; Verlaine, 2012). Ainsi, dans le cas parisien, I'époque impressionniste et
postimpressionniste a été représentée par des galeries de la Rue Lafitte qui
concentraient I'essentiel des galeries pendant la seconde moitié du XIX® siécle. Par
exemple, Paul Durand-Ruel et Ambroise Vollard y étaient installés. L'époque des
cubistes prend place au moment ou la plupart des galeries sont situées dans la rue
La Boétie, avec notamment George Wildenstein et Paul Rosemberg. Puis a partir
des années 1920, en paralléle de la montée en puissance de Montparnasse par
rapport & Montmartre du point de vue de la communauté artistique, la Rive gauche
commence a accueillir des galeries au niveau de la rue de Seine. Aprés la deuxiéme
guerre mondiale, elle supplante la rive droite, et devient ainsi le berceau des avant-
gardes de I'abstraction (Verlaine, 2012). Dans les années 1970 et 1980, le quartier
de Beaubourg puis le Marais s’affirment comme les nouveaux centres et sont
associés avec ce qu'Heinich (2014) désigne comme le paradigme de [lart
contemporain. En somme le retour historique permet de rendre compte de
l'articulation des mutations du territoire des galeries avec les évolutions stylistiques,
elles-mémes étant associés avec des changements dans les modalités de
construction de la valeur artistique.

Le galeriste apparait comme un acteur clé de la construction de cadres territoriaux
du marché de l'art. La constitution d’un centre artistique, d’'une polarisation a I'échelle
du quartier, de la ville ou d’'un ensemble régional, suppose la construction d’un
discours sur son émergence. Dans le chapitre précédent, on a vu que le galeriste
participe de la production de ce discours, a travers ses énonciations, ses
interventions dans I'espace ou ses choix esthétiques. Les galeristes comme
médiateurs sont porteurs d’'une vision du territoire. Entrepreneurs urbains, les
galeristes sont susceptibles de chercher a se localiser dans des quartiers aux loyers
encore peu élevés et susceptibles de se développer. Le galeriste se trouve alors
dans une logique de création de valeur urbaine et est susceptible de contribuer a la
formation d’'un nouveau hub de galeries d’arts, s’il parvient a attirer d'importants flux
de collectionneurs et d’amateurs. De méme de nombreuses galeries leaders
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déploient des réseaux internationaux dans les plus grandes places du marché de
I'art afin de promouvoir leurs artistes sur un marché le plus vaste possible. On peut
donc trouver les mémes artistes exposés a New York, Paris, ou Beijing. La galerie
est elle aussi porteuse de modeles de quartiers de galeries, comme celui de SoHo
ou de Chelsea, qui consacrent l'investissement d’espaces industriels par des acteurs
du monde de l'art. La galerie peut également étre porteuse d’'une vision alternative,
et s’ancrer dans un territoire qui comporte une certaine valeur esthétique. Il s’agit
alors pour la galerie, d’étre dans une logique de création de valeur artistique, en
utilisant le territoire comme un matériau esthétique. Cela peut conduire a la formation
d’une sceéne, si la galerie parvient a stimuler des innovations en rassemblant des
acteurs divers. Par son discours, elle peut également promouvoir les innovations
issues de ce territoire. Ce faisant, elle contribue a cadrer ce territoire comme un
centre d’'innovation, en intégrant les mouvements artistiques qui s’y trouvent dans un
dialogue avec le monde de I'art international. L’enjeu pour ce type de médiateurs est
la promotion de scénes locales spécifiques, qui puissent contribuer a une discussion
plus vaste dans le monde de l'art.

Quelles sont les modalités suivant lequel de telles opérations peuvent étre
étudiées ? Tout d’abord, il convient de s’intéresser aux marges du marché de I'art.
Ce sont les territoires qui ne sont pas encore des centres, mais ont le potentiel pour
le devenir, qui sont susceptibles d’étre I'objet de discours d’anticipation de la part des
médiateurs. A I'échelle du marché de l'art global, il s’agit de villes émergentes. A
I'échelle locale, il s’agit de marges urbaines investies par des artistes : des centres
anciens délaissés ou des quartiers industriels en crise. Il convient d’étudier ces
territoires, longtemps considérés comme périphériques et qui s’affirment sous I'effet
de la construction de cadres territoriaux par des acteurs stratégiques du marché de
lart, qui construisent leur propre réputation en contribuant a I'émergence de
nouveaux territoires artistiques.

Il convient d’analyser la maniere dont les paradigmes artistiques successifs ont pu
transformer le marché de l'art. Ceci implique une étude de ['histoire de la
territorialisation du marché de I'art. |l s’agit de pointer les moments de ruptures, et les
lignes conflictuelles qui séparent des conceptions différenciées de l'art et de
'organisation du marché de I'art. Ces conceptions sont le résultat de constructions
collectives de cadres cognitifs. Ici, on s’intéresse en particulier a la dimension
territoriale de ces cadres cognitifs. Il convient donc d’analyser le rble joué par le
territoire dans le cadre de ces différents paradigmes. Il convient d’adopter une
perspective décentrée de ces paradigmes. |l n'y a pas des paradigmes universels et
uniformes quelques soient les lieux considérés. Dans le cas de l'analyse de ces
paradigmes dans des scénes en dehors des centres occidentaux, il convient de
prendre en compte les spécificitts de [I'histoire de l'art de ces pays. La
territorialisation de ces paradigmes peut alors étre analysée a travers une enquéte
de terrain. Pour déterminer quels acteurs ont construit les cadres territoriaux propres
a chaque paradigme, il convient alors de recourir a I'histoire de I'art, spécifique au
territoire étudié. On peut également analyser les représentations et le rapport a
'espace différencié des acteurs membres de ces différents paradigmes. Pour ce
faire, la méthode des cartes mentales peut étre utilisée. Elle comporte 'avantage de
permettre a des acteurs d’exprimer leur représentation subjective du territoire.
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L’analyse du discours des acteurs tient un réle double dans la compréhension du
réle des cadres territoriaux dans la transformation du territoire du marché de l'art.
Premiérement, elle permet de rendre compte du rdle des représentations des
acteurs dans leur rapport au territoire. Ainsi, a travers les entretiens avec les
galeries, il convient de retracer leur représentations quant au territoire ou elles
s’inscrivent, ses transformations, afin de comprendre comment leur vision subjective
affecte leur choix de localisation et les interactions développées avec le territoire.
Deuxiemement, I'analyse du discours produit par les acteurs clés du monde de l'art
permet de suivre les opérations de construction de cadres. Pour ce faire, il faut se
concentrer sur les acteurs identifiés comme des leaders, ou des médiateurs
stratégiques, et analyser la maniére dont ils sont susceptibles de participer a la
transformation des perceptions, de par leurs actes pionniers et le discours qu’ils en
dégagent. On peut tant analyser le discours donné au cours d’entretiens, que le
discours donné dans la presse, puisque c’est ce discours médiatisé des leaders du
marché de l'art qui agit sur les perceptions des autres acteurs.

En somme l'analyse des dynamiques de polarisation sous-jacentes a la formation
des quartiers de galeries d’art, peut étre décomposée en trois étapes. Dans un
premier temps, il s’agit d’effectuer une analyse des forces qui affectent la localisation
des galeries d’art et qui résultent dans la formation de quartiers de galeries
différenciés. Dans un deuxiéme temps, l'analyse se porte sur les dynamiques
collectives du marché de l'art, les interactions entre les différentes composantes de
ce systeme, ainsi que les logiques d’instrumentalisation de l'art par des acteurs
territoriaux. Dans une troisieme étape, il convient de se pencher sur les cadres
territoriaux, par lesquels des leaders du marché de [lart transforment
performativement le territoire en agissant sur la perception des acteurs.

3.2. De la pratique a la théorie:
L’enquéte

Nous avons exposé le cadre méthodologique ou nous conduit le cheminement
théorique initié au premier chapitre. Cependant, il nous faut exposer les modalités
concrétes de la confrontation au terrain. Cette section vise donc a expliquer la mise
en ceuvre du cadre méthodologique : sur quels matériaux se fonde notre
démonstration ? Comment ont-ils été obtenus ? Quels choix méthodologiques ont di
étre faits ? Nous revenons tout d’abord, a travers un récit a la premiére personne,
sur le déroulement de cette enquéte. Sur cette base, on expose les informations
récoltées a I'échelle globale et locale, et leurs limites. Dans le survey international,
nous avons souhaité brosser un apergu, faire ressortir des régularités dans un
ensemble hétérogéne. Pour ce faire, nous avons choisi des cas représentatifs des
modéles étudiés. Par ailleurs, dans le cas d’Istanbul, on a tenté d’obtenir une vision
la plus multidimensionnelle possible et de retracer le systtme dans sa complexité.
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Déroulement du terrain

L’objectif de ce passage est de rendre compte de I'histoire du sujet qui a récolté les
informations présentées, afin de prendre de la distance. Comment cette recherche
s’est déroulée ? On retrace le caractére non linéaire du processus. Si I'on souhaite
brosser une chronologie rapide, on évoquera d’abord les prémices d’une
confrontation au terrain avant que ne débute la thése, et qui a expliqué l'intérét porté
pour le territoire d’Istanbul en premier lieu. Puis la premiére année de thése a été
l'occasion de terrains exploratoires, en paralléle d’une réflexion théorique sur les
clusters culturels. C’est la rencontre de ces deux expériences qui a permis de
formuler le questionnement. Suit, au cours de la deuxiéme année, un terrain de six
mois a Istanbul. C’est au cours de la troisieme année que la recherche sur le marché
de lart global est initiée, en méme temps qu’'un deuxiéme séjour de six mois a
Istanbul. Le terrain a Istanbul s’achéve au cours de cette troisieme année, mais le
survey sur le marché de I'art global continue jusque dans la quatrieme année, et
s’achéve avec une étude de cas et un terrain de courte durée a Singapour.

Les prémices qui ont rendus possible cette thése sur Istanbul sont la réalisation de
deux voyages d’études. Au cours du premier, qui s’est tenu en Avril 2007, j'étais en
premiére année d’études dans un campus de Sciences Po spécialisé sur le Moyen-
Orient. Ce fut avant tout un premier contact et un premier ressenti de la ville. Je me
souviens avoir été marqué par la faculté de la ville a offrir des ambiances urbaines
diversifiées. Ce voyage fut I'occasion de rencontres avec des chercheurs, afin de
réaliser une étude succincte. Je travaillais en groupe restreint sur un sujet établi par
'association avec laquelle jorganisais ce voyage d’étude, sur « la Turquie comme
modele de modernité pour le monde arabe ». Ce fut également I'occasion de me
plonger pour la premiére fois sur le récit du modernisme en Turquie, sur I'’héritage du
mouvement de modernisation qui a profondément transformé la société turque et
'espace stambouliote depuis le XIXe siécle. Prés de quatre ans plus tard, en Janvier
2011 j'organisai un nouveau voyage d’étude, cette fois sur un sujet bien plus proche
de celui traité dans cette thése. Avec un groupe d’étudiants du Master de Stratégies
Territoriales et Urbaines de Sciences Po, nous avons effectué une étude sur la
capitale européenne de la culture qui venait de s’achever. Le label alloué par la
Commission Européenne pendant 'année 2010 avait été, pour la ville d’Istanbul, un
grand événement, mobilisé par les élites de la ville pour accélérer les
transformations en cours et promouvoir la ville. Les rencontres que j'y ai faites ont eu
une utilité directe pour cette these, au point que 'on puisse considérer ce voyage
d’étude comme une recherche exploratoire. J'effectuais déja des recherches, dans le
cadre de mon Master, sur le rble de la culture dans le développement territorial : je
préparais un mémoire sur les villes de Génes et de Marseille. Au cours de ce voyage
d’étude, jai tout d’abord rencontré plusieurs chercheurs qui m’ont donné des clés de
lectures essentielles pour comprendre le fonctionnement du secteur culturel a
Istanbul : 'important rdle joué par les grandes familles industrielles, 'antagonisme
identitaire et la mise en avant d’'un néo-ottomanisme par le parti au pouvoir depuis
2002, le processus de gentrification par la culture. J'ai également rencontré plusieurs
personnes impliquées directement dans le projet de capitale européenne de la
culture. Ce projet illustrait bien les logiques de pouvoirs qui sous-tendent le secteur
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culturel, ainsi que le rdle de catalyseur que les élites tant publiques que privées
voient dans la culture, a défaut de pouvoir s’entendre sur des valeurs culturelles
communes. J'ai par ailleurs rencontré des acteurs culturels impliqués dans ces
logiques : la directrice du centre culturel Depo, situé au cceur du quartier de
Tophane, un quartier populaire en cours de gentrification et dans lequel de
nombreuses galeries se sont installées. Quelques mois auparavant, les habitants du
quartier avaient violemment attaqué le public qui participait aux vernissages des
galeries. Cet événement était sur toutes les bouches, tant il rassemblait la
complexité de la transformation d’Istanbul. Certains y voyaient les conséquences
d’'un conflit de civilisation, I'hostilité de populations conservatrices a I'encontre du
mode de vie « occidentalisé » des amateurs d’art contemporain. D’autres y voyaient
une résistance face a la gentrification, qui obligeait progressivement les populations
de ce quartier a partir, en raison de I'augmentation des prix des loyers. Parmi les
acteurs culturels que javais rencontrés, je dois également mentionner deux
responsables d’'IKSV, la fondation pour l'art et la culture d’Istanbul, qui joue un réle
central dans la politique culturelle de la ville. Cette organisation dépend de la famille
Eczacibasi, et m’a, depuis ce temps, étonné par sa capacité a passer outre
'absence des acteurs publics dans le soutien a la création contemporaine, et a
prendre des initiatives qui lui permettent de prendre une place centrale dans
'aménagement culturel du territoire ou méme dans la diplomatie culturelle.

J’ai eu ces deux premiers contacts avec le terrain en dehors d’'un cadre académique
officiel. Ce n’est qu’au cours du troisiéme déplacement a Istanbul, en Janvier 2012,
que je me suis rendu a Istanbul en tant que doctorant. Ce terrain peut néanmoins
étre considéré comme faisant partie des prémices, puisque la question que je traite
dans cette these n’était pas formalisée de la méme maniére. Je m’intéressais alors
au secteur culturel dans son ensemble, afin d’en déterminer son effet sur la ville, son
développement, ses transformations. J’ai non seulement rencontré des acteurs du
secteur des arts visuels, mais également du cinéma, de la danse, de la musique. De
plus, je nai commencé a apprendre la langue turque qu’a partir du début du
doctorat, en Octobre 2011. A ce stade, un ensemble important d’acteurs et de
documents importants m’était inaccessible. Ce fut néanmoins au cours de ce séjour
que la question qui fait 'objet de cette thése a émergé. Au cours de cette premiere
année de thése, jai participé a un projet de recherche rassemblant d’autres
doctorants angevins sur la question des clusters culturels. Alors que ce
questionnement m’animait donc, j'ai été attiré par la distribution spatiale des galeries.
Deux rencontres ont contribué focaliser mon attention sur les galeries. Une
responsable de la galerie Alan Istanbul, créée deux ans auparavant, m’a donné la
mesure de la maniére dont elle prenait part aux changements urbains en cours a
Istanbul. Elle m’a de plus introduit & ce marché de l'art international auquel la galerie
avait pour ambition d’appartenir, ce qui donnait un éclairage important a cette
logique de développement urbain par la culture, au dela d'une logique de
gentrification ou de marketing urbain. Une autre rencontre importante fut celle de
Beral Madra, une figure clé de la scene artistique d’lstanbul, que j'avais contacté
parce qu’elle avait dirigé le département des arts visuels au cours de la capitale
européenne de la culture. Sa vision sur I'évolution de la scene artistique d’Istanbul et
son instrumentalisation par les élites économiques, m’a permis de comprendre que
le marché de l'art avait une place centrale dans la logique de développement
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territorial par la culture d’Istanbul. Plus que la plupart des autres secteurs culturels, le
marché de l'art apparaissait comme un outil de promotion et de transformation de la
ville. De plus, ces deux rencontres m’ont permis de comprendre un phénoméne qui a
constitué un objet de questionnement central tout au long de cette recherche : le
déplacement des galeries du quartier de Nisantasi vers Beyoglu. Les jeunes galeries
s’installaient a Beyoglu, formant des quartiers de galeries différenciés. Ce
phénoméne renvoyait a des phénomeénes similaires observés dans d’autres villes.

A partir de ce moment, mes terrains ont été davantage ciblés. Je me suis rendu de
nouveau a Istanbul en Avril 2012. Il s’agissait de rencontrer des acteurs du monde
de l'art afin d’en avoir une vision d’ensemble. A ce stade, je n’étais toujours pas
capable de réaliser des entretiens en turc. J’ai notamment rencontré la coordinatrice
de la biennale d’Istanbul, le directeur du centre artistique SALT Vasif Kortun, qui est
l'une des figures clés de la scéne stambouliote, une artiste américaine qui avait mis
en place un lieu de résidence d’artistes dans le quartier de Karakdy, ainsi que des
responsables de quelques galeries, en particulier la galerie Pl Artworks et une
galerie de Kadikdy qui a fermé par la suite, et illustrait la difficulté a se maintenir sur
la cote asiatique d’Istanbul en tant que galerie d’art contemporain. Une particularité
notable de ce terrain, est que je l'ai réalisé en collaboration avec un collégue
doctorant que jai rencontré a travers le programme Valeur(s): llker Birkan. Il
travaillait sur le monde de I'art contemporain turc dans une perspective sociologique
(sociohistoire, publics, conventions esthétiques, entre autres). La complémentarité
de nos approches a été un atout mutuel : nous avons en particulier échangé et
partagé nos points de vues sur la notion de paradigme artistique de Heinich dans le
cadre de publications communes.

Au cours du Semestre d’Automne de 2012, je me suis installé a Istanbul. Pendant six
mois, jai été en immersion sur mon terrain. J'ai été intégré a I'équipe de I'Institut
Frangais d’Etudes Anatoliennes, ce qui m’a permis d’échanger de maniére informelle
avec de nombreux chercheurs travaillant sur Istanbul et la Turquie en générale. La
présence sur place me permettait d’avoir une fréquentation réguliére des différents
lieux que jétudiais, de me rendre dans des événements du marché de l'art, des
vernissages, des foires, des biennales. C’est également au cours de ce terrain, a
partir de décembre 2012, que j'ai pu effectuer mes premiers entretiens en turc. J'ai
d’abord continué dans la perspective de rendre compte du systéeme du marché de
I'art dans sa diversité, et j'ai tenté de rencontrer des acteurs divers : la représentante
de Sotheby’s, la responsable d’'une association de promotion de lactivité de
collectionneur a travers des projets artistiques, les responsables des trois foires d’art
contemporain qui se tenaient alors a Istanbul : Artist, Contemporary Istanbul et Art
Bosphorus. J'ai également rencontré cing responsables de galeries. J'avais alors
une grille plutét fermée et directive, cherchant a quantifier les interactions. Jai
également testé une approche ethnographique, en effectuant de I'observation
participante. Ces premiers tests m’ont convaincu que les entretiens semi-directifs
étaient plus adaptés pour obtenir des informations sur les galeries. C’est également
au cours de ce premier séjour de longue durée que jai commencé a consulter les
archives de I'historienne Zeynep Rona. Celle-ci a initié un travail de rassemblement
de lI'ensemble des matériaux et d’articles de presses, sur la scéne artistique
stambouliote. Elle m’a donné accés a cette riche ressource. Elle m’a également
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transmis des listes qu’elle a constituées sur I'ensemble des expositions qui se
tiennent en Turquie, avec le nom des galeries et leurs adresses, depuis 2000. Cela a
constitué une piste importante pour arriver a retracer I'évolution de I'ancrage des
galeries. Cependant, jai vite compris qu'il serait difficile d’avoir des données
remontant aussi loin que ce que I'on pouvait trouver pour New York, Londres ou
Paris. Ce n’était en effet qu’a partir des années 1980 qu’'un nombre suffisant de
galeries émergea, et avant les années 1990, il n’y avait pas de guides rassemblant
régulierement 'ensemble des galeries avec leur adresse.

Je suis retourné a Istanbul a partir de I'été 2013 et y suis resté une nouvelle fois six
mois au cours du semestre d’Automne. J’y ai réalisé principalement des entretiens
avec des galeries, en essayant de varier les profils des galeries et les quartiers ou
elles étaient implantées. J’ai enfin réalisé un dernier séjour d’enquéte en avril 2014,
au cours duquel jai tenté de combler les derniers manques. Premiérement, il me
fallait rencontrer des collectionneurs. Il s’agissait d’'un type d’acteurs plus difficile a
rencontrer, mais néanmoins trés important et trés riche en informations. Grace a
'aide de contacts ressources, jai réussi a rencontrer quatre collectionneurs ayant
des profils variés, en terme d’implication dans le marché de I'art local et international,
de pouvoir d’achat, de styles artistiques. J’ai également voulu rencontrer des acteurs
publics afin de vérifier 'impression de leur réle limité, qui ressortait de I'enquéte. J'ai
ainsi rencontré des acteurs de la municipalité du grand Istanbul. Enfin, jai souhaité
analyser le monde de l'art traditionnel qui m’avait largement échappé jusque la
puisqu’il représente un milieu largement déconnecté du monde de [lart
contemporain. Néanmoins, il était apparu au cours des entretiens que ce domaine
représentait un marché en forte croissance. Cela représentait un enjeu au regard de
la montée en puissance d’'une classe bourgeoise conservatrice souvent évoquée, et
sur laquelle des recherches sociologiques ont été menées (Yankaya, 2013). Surtout,
cette distinction était clairement marquée territorialement, ce qui semblait pouvoir
attester de l'utilisation du territoire comme catalyseur et marqueur d’'une distinction
esthético-sociale.

C’est environ au milieu du parcours de la thése que jai commencé le travail de
survey international, qui a pris une place importante dans mon travail. J'étais a
Istanbul, et j’ai rassemblé, a travers des ressources en lignes, des informations sur
l'implantation des galeries et I'émergence des marchés de l'art dans les villes a
travers le monde. Au bout de quelques mois de travail, ce qui était au départ censé
étre une mise en contexte a pris une place centrale dans mon dispositif d’étude du
marché de I'art. Au départ, jenvisageais un terrain comparatif, ou j'aurais appliqué la
méme méthode a deux villes : jenvisageais le cas parisien sur lequel des recherches
ont déja été menées et pour lequel mes connaissances préexistantes pouvaient
faciliter le travail de découverte que javais mené a lIstanbul. Mais cette étude
internationale m’a permis de situer le cas d’Istanbul dans le mouvement plus général
des marchés de I'art émergents. || m’apparut clair que la spécificité de mon étude se
trouvait dans l'analyse d’'une dynamique émergente, en devenir. |l fallait donc
effectuer une comparaison focalisée sur les dynamiques territoriales émergentes du
marché de lart. Il fallait surtout que I'étude de chaque ville soit adaptée a sa
spécificité, son statut au regard du marché de I'art global. Cette analyse globale m’a
aussi permis de prendre la mesure du fait que le phénoméne de polarisation avait
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lieu dans le monde entier, et en particulier dans les métropoles de pays émergents.
Des processus similaires semblaient étre a I'ceuvre, et il fallait pouvoir les rendre
comparables. Pendant les deux ans qui ont suivi, jai tenté d’effectuer une
comparaison a I'échelle globale fondée sur des données de seconde main. Il est vite
apparu qu’il était difficile d’avoir des données véritablement comparables.
Premiérement, les sources sur la localisation des galeries a I'échelle locale sont
diverses. Ensuite, les données concernant le profil des habitants, des commerces, le
prix du foncier, la présence d’équipements culturels, la fonction du quartier, ne sont
pas toujours disponibles, et quand ils le sont, ne sont pas toujours comparables
d’'une ville a l'autre. Cela rend difficile d’évaluer le role de ces différents facteurs
dans I'émergence de quartiers de galeries. J'ai essayé de sortir de cet écueil, en
langcant une enquéte par questionnaire sur un échantillon de 90 quartiers de galeries.
Avec un collégue doctorant, nous avons mis en place ce questionnaire a direction
des galeries. Cependant, les contraintes de temps, de financements, et le faible taux
de réponses, nous ont empéché de terminer cette étude. Par conséquent, j'ai di
exposer les résultats de ce survey, en choisissant des villes pour lesquels je
disposais d’informations suffisantes pour permettre une mise en perspective
suffisante. La présentation de ce survey prend donc la forme d’'une série d’études de
cas, qui alimentent une vision comparative globale.

La derniére étape de cette étude fut inattendue. En Novembre 2014, j'ai recu une
invitation pour participer a un atelier de recherche franco-singapourien a la National
University of Singapore. La cité-Etat était apparue, au cours de mon survey
international, comme un cas particulierement intéressant. Elle menait une politique
volontariste de positionnement sur le marché de l'art international, au moyen de la
planification d’un quartier de galeries dans d’anciennes casernes militaires. L’intérét
d’une étude sur le cas singapourien, méme succincte, m’apparat clairement, ce qui
m’a poussé a accepter cette proposition, bien que je me trouvais au début de ma
quatrieme année de thése. Je ne pouvais alors prévoir si je serais en mesure de
saisir suffisamment les logiques a l'ceuvre a Singapour. Je prenais le risque
d’enclencher, comme dans le cas du questionnaire, un projet qui ne pourrait voir son
terme et demeurerait inexploitable. Mais ce ne fut pas le cas. Grace a un dossier que
javais réalisé au cours de mon Master, jétais familier de la politique culturelle de
Singapour. J'ai effectué des recherches préliminaires trés ciblées avant de partir.
L’expérience acquise dans la compréhension de la scéne stambouliote m’avait sans
doute été utile, et j’identifiai rapidement les acteurs clés qu’il me fallait rencontrer. Je
suis resté deux semaines a Singapour, et j'y ai réalisé onze entretiens avec des
acteurs variés et stratégiques, qui m’ont donné une vision a la fois globale et critique.

Sur la base de cette étude, j'ai donc pu établir une comparaison fondée sur deux cas
d’études intermédiaires, pour lesquels je ne disposais pas autant d’informations que
ce qu'il est possible d’obtenir a la suite d’'une immersion de plusieurs mois. Ces
études de cas avaient pour objectif de mettre en exergue les dynamiques clés au
regard de la question de I'’émergence des territoires du marché de I'art. L’autre cas
fut New York, qui est sans doute la ville sur laquelle la question des quartiers de
galeries a été le plus traitée. Cependant, mon travail sur New York n’a pas consisté a
reformuler ces études. J'ai tenté de proposer une perspective nouvelle, en pointant
la coévolution entre les transformations du marché de I'art et les transformations
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urbaines. Ce faisant, j'ai tenté de pointer les liens entre deux champs généralement
étudiés de maniere séparés.

Ce résumé du déroulement de I'enquéte permet de rendre compte, au dela du
caractére linéaire suivant lequel nous exposons les résultats de cette recherche,
pour des raisons de normes scientifiques, du caractére non linéaire et hétérogene
qui caractérise I'étude des territoires du marché de I'art global. Il explique aussi le
besoin d’'un regard multiscalaire, rendant compte de I'interaction entre I'étude du cas
précis d’'Istanbul et des dynamiques globales du marché de l'art.

Du marché de I’art global a Istanbul

Aprés avoir décrit le processus d’obtention des données, le but est ici de dresser un
apergu général des matériaux empiriques dont nous disposons et sur lesquels nous
fondons notre démonstration. Davantage de précisions méthodologiques sont
données au fur et a mesure des chapitres, mais il s’agit de fournir un premier bilan et
des premiers éléments de critiques générales concernant le matériau présenté.
Comment I'objet étudié a été restreint tout en gardant une vue d’ensemble ? Quels
sont les avantages et les inconvénients de ces choix ? La méthode de recherche
adoptée traite de deux échelles successives avec une méthode distincte pour
chacune. L’échelle globale est traitée a travers un survey international fondée sur
des données de seconde main majoritairement. Cette comparaison internationale
nous permet I'identification des péles et de forces d’agglomération, et la vérification
de I'hypothése de spécialisation fonctionnelle des territoires du marché de I'art.
L’échelle locale est analysée a travers le cas approfondi d’Istanbul, fondée sur une
enquéte de terrain et une immersion de longue durée. Cette approche nous permet
d’identifier des dynamiques organisationnelles et territoriales spécifiques, et
d’analyser les discours qui participent de la construction des centralités artistiques.

La comparaison internationale s’appuie principalement sur des données de seconde
main. Nous avons utilisé des documents d’expertise spécialisés, comme les rapports
de Artprice, de TEFAF, ou encore le site artfacts.net. Les rapports de TEFAF sont
payants. Ceux de Artprice sont gratuits et disponibles sur internet. Comme
Artfacts.net ou encore Artnet, ce sont des entreprises qui collectent des données sur
le marché de l'art, afin de dispenser des services aux professionnels du secteur et
fournissent également d’importantes ressources gratuitement. A travers ces sources,
nous avons pu observer la réepartition globale du marché de lart, a travers les
montants de ventes aux enchéres, les flux de commerce artistiques. Nous avons pu
également observer la répartition des biennales, des foires, et des galeries d’'art a
I'échelle globale. A partir de la base de donnée de Artfacts.net, nous fournissant le
nombre de galeries par ville, nous avons pu mener une recherche exploratoire, a
travers le web, sur toutes les villes qui concentraient plusieurs dizaines de galeries.
Dans chacune de ces villes, nous avons effectué des recherches sur le marché de
l'art, les quartiers de galeries, la localisation de galeries. Nous avons eu accés a
plusieurs types de sources: des articles académiques, des articles ou rapports
d’experts, des articles de presse internationale comme le New York Times, le
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Financial Times ou encore le Guardian qui traitent de marchés de l'art émergents,
des articles de presse locale, des articles ou des sites liés au secteur touristique et
qui proposent des introductions plus ou moins approfondies a la culture et au secteur
artistique d’une ville, et enfin des ressources propres au monde de l'art local comme
des sites ou des documents produits par des foires, des associations de galeries,
des institutions artistiques. A chaque fois, nous puisions dans ces différentes
sources afin de découvrir la localisation des galeries, I'existence de quartiers de
galeries, I'évolution du marché de l'art local, I'évolution de la territorialisation des
galeries, les caractéristiques des quartiers ou sont localisées les galeries. Deux
limites de cette approche peuvent étre pointées. La premiére est le biais linguistique.
Nous avons pu effectuer cette recherche en Frangais, en Anglais et en ltalien de
maniére aisée. Pour ce qui concerne I'Espagnol et le Portugais, nous avons pu avoir
des informations générales, mais il nous était impossible de rentrer dans des
documents d’explication détaillés. Enfin, nous n’avons pas pu exploiter de
documents en allemand ou chinois, ainsi que d’autres langues qui auraient pu
donner accés a des informations utiles. Pour ces pays, nous reposions uniquement
sur les publications en anglais. Une deuxiéme limite provient du caractére trés
disparate des sources disponibles sur chacun de ces sites, et de leur biais possible.

Afin d’éviter que l'analyse soit faussée par des informations biaisées, nous nous
sommes restreints a un nombre limité de villes pour exposer de maniére comparative
la polarisation des galeries d’art. Nous avons choisi vingt villes, en fonction de deux
dimensions, la pertinence du cas, la disponibilité de données fiables. Nous avons
ainsi choisi des villes qui, d’aprés la base artfacts.net, comprenaient un nombre
important de galeries, en tentant de varier les villes en fonction de leur aire
géographique, et de leur positionnement sur le marché de l'art global. Nous avons
également choisi uniquement des villes dans lesquelles nous disposions de sources
variées nous permettant de réduire les biais.

En plus d’'une étude comparative générale sur un nombre important de villes, centrée
sur la question des forces d’agglomération, nous avons effectué deux études de cas
plus approfondies sur des villes représentatives de la répartition fonctionnelle entre
des villes scénes et des villes hubs. Nous présentons Singapour comme un cas
typique de la ville-hub de par sa stratégie de se positionner comme un hub
économique et culturel dans la région de I'Asie du Sud Est, et les réseaux
internationaux développés par les acteurs du marché de I'art local. L’étude que nous
y avons réalisée est basée non seulement sur des données de seconde main, de la
littérature grise et académique, mais aussi sur une enquéte de terrain, ou nous
avons effectué, pendant un séjour de deux semaines, onze entretiens et une série
d’observations. Cette étude de cas se focalise notamment sur la question de la
gouvernance. Nous avons rencontré les acteurs clés de la promotion de Singapour
comme un hub régional pour le marché de l'art : dans le secteur public (le bureau de
développement économique, le conseil national des arts, des institutions artistiques)
et dans le secteur privé (des galeries locales et internationales, la principale foire
d’art international). De plus, nous nous sommes focalisés sur la compréhension d’un
projet récent qui synthétise bien cette stratégie de ville hub : I'établissement d’un
quartier de galeries dans les Gillman Barracks, des casernes militaires datant de
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I'époque coloniale. Nous avons étudié, au travers différents entretiens, I'élaboration
et la mise en ceuvre de ce projet.

New-York constitue le second cas que nous avons souhaité approfondir. Si elle peut
aujourd’hui étre considérée comme le nexus du marché de lart international, son
affirmation comme centre du marché de l'art ne découle pas d’'une stratégie
planifiée, mais plutét d’'une logique de ville-scéne, ou les innovations de son monde
de l'art 'ont hissé au rang de centre du marché de l'art international. Il ne s’est pas
agi d'effectuer une enquéte de terrain a New York, puisque notre étude s’est
focalisée sur I'évolution historique, et non sur une analyse au présent. Nous sommes
donc remontés depuis XIXe siécle jusqu'aux années 2000 et avons confronté des
sources sur 'histoire urbaine et sur I'histoire du marché de 'art. Nous nous sommes
appuyés principalement sur des articles et des livres académiques, ainsi que des
informations produites par des acteurs du secteur: des associations retragant
I'historique de quartiers ou de mouvements artistiques, des professionnels du
secteur a l'instar d’'une entreprise de conseil spécialisée dans la localisation des
galeries et qui fournit des informations historiques sur les quartiers de galeries d’art.
Afin d’objectiver ces informations, d’éviter les biais ou les erreurs, nous avons
confronté différentes sources.

C’est enfin sur le cas d’Istanbul que nous présentons I'étude la plus approfondie. Le
marché de l'art d’'Istanbul a connu une croissance spectaculaire dans le courant des
années 2000, illustrée par une explosion des montants de ses ventes aux enchéres
et l'apparition de dizaines de nouvelles galeries (Bakbasa, 2011). A travers la
création de nouveaux musées, une biennale, des foires, la capitale européenne de la
culture, l'art, et en particulier le marché de l'art, a pleinement pris part dans le
développement de [Iimage d’Istanbul a [linternational (Polo 2013). L’attrait
soudainement apparu pour la scéne stambouliote semble donc rompre avec la
logique de périphérisation qui a prévalu depuis le XIXe siecle dans le monde de l'art
international (Birkan 2012). Istanbul apparait donc comme un terrain adéquat pour
étudier la globalisation et la reterritorialisation du marché de I'art global. Par ailleurs,
les travaux publiés sur le développement culturel d’Istanbul mettent en avant le role
de grandes familles industrielles turques qui ont créés de nombreux musées dans
les années 2000 (Seni 2010). Le cas stambouliote appelle donc a une analyse des
rapports de pouvoirs et a I'analyse d’'un processus de construction discursive de
nouvelles centralités artistiques.

La volonté de retracer le processus de polarisation du marché de l'art dans sa
complexité se traduit également par le recours a des méthodes de recherches
mixtes. Ce travail s’appuie ainsi sur des archives historiques qui permettent de
retracer tant les transformations urbaines que les évolutions propres aux mondes de
l'art. Il s’appuie également sur des entretiens qui permettent de retracer les logiques
d’implantation de maniére approfondie ainsi que les représentations des acteurs par
rapport aux territoires et a ses transformations et de retracer les différents types de
réseaux développés par les galeries. Nous avons en tout mené 71 entretiens. Le
contingent principal de personnes interviewées est constitué de galeries. Ces
galeries sont répartis dans les différents quartiers de galeries identifiés : Beyoglu
Nisantasi, Akaretler. Elles représentent également des profils variés : certaines sont
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anciennes a l'échelle d’Istanbul alors que d’autres ont été créées il y a quelques
années. Le contingent interviewé comporte tant des galeries de promotions, des
galeries points-de-vente, des galeries tremplin. Mais nous avons également interrogé
d’autres acteurs du monde de I'art : curateurs, artistes, responsables de foires, de
maisons de ventes aux enchéres, collectionneurs. Nous avons également rencontré
des acteurs publics, des universitaires impliqués dans les politiques culturelles
d’Istanbul. Notre but a été de rencontrer la plupart des acteurs. Cependant, il faut
noter que certains n’ont jamais répondu a nos sollicitations successives.

Nous avons interrogé ces différents acteurs du marché de Il'art sur plusieurs
dimensions. La premiére dimension consistait dans I'’énonciation du positionnement
de [l'acteur, ses objectifs, ses valeurs, son parcours individuel ou en tant
qu’organisation. La deuxiéeme dimension était le rapport au territoire. Pour les
galeries, nous revenions longuement sur le choix qui a mené a leur localisation, sur
les déplacements éventuels qu’elles ont effectués au cours de leur parcours. Nous
avons également cherché a déterminer les interactions qu’elles avaient avec les
acteurs du territoire, qu’il s’agisse d’autres galeries, d’acteurs du monde de I'art ou
bien en dehors du secteur. Dans le cas des collectionneurs, nous leur avons
demandé de réaliser des cartes mentales afin d’étudier la maniére dont ils se
représentent le territoire du marché de I'art stambouliote en fonction de leur profil, et
les pratiques qu’ils ont dans ce territoire, au dela des galeries. Chez les différents
autres acteurs, nous avons cherché a déterminer dans quelle mesure leur action
pouvait affecter la territorialit¢ du monde de l'art, en les questionnant sur leurs
projets, leurs interactions. Cela nous conduit a une troisieme dimension a laquelle
nous avons prété une attention importante au cours des entretiens : les réseaux. Il
ne s’est pas agi de quantifier les relations, mais plutét de demander a chaque acteur
avec quels autres acteurs ils interagissaient et les modalités de leur interaction. On
s’est aussi intéressé aux réseaux internationaux tissés par ces acteurs. Cette étude
permet de positionner ces différents acteurs, en fonction de la maniére qu’ils ont de
s’inscrire dans le systéme du marché de I'art local et international. Enfin, nous avons
posé la question de leur vision prospective sur I'évolution du marché de lart
stambouliote et sur les territoires des galeries. Cela nous a permis d’éclairer les
anticipations et la construction de cadres territoriaux.

Il faut aussi mentionner les séances d'observations dans les quartiers de galeries
d’art pour identifier les caractéristiques spécifiques de ces quartiers et la maniére
dont les galeries s’y insérent. Nous avons ainsi visité, pris des notes et des
photographies dans différentes parties de Beyoglu, de Nisantasi, de Besiktas, les
principales localités accueillant des galeries. Nous avons aussi parcouru Kadikdy de
Fatih ou l'on trouve des structures vendant des ceuvres dart, mais qui ne
s’assimilent pas véritablement a des galeries. Nous avons également mené des
observations au cours des événements du marché de l'art stambouliote: les
biennales, les foires. Nous avons également assisté a des vernissages, ainsi que
des événements privés en direction des collectionneurs, et des visites de quartiers
de galeries organisées en direction des amateurs d’art de la ville.
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Conclusion

Ce chapitre a tenté de retirer des outils de I'approche des clusters culturels et des
scenes, afin de fournir une grille de lecture théorique et pratique de la polarisation du
marché de I'art global. Nous avons retenu de l'approche des clusters culturels un
souci d’identifier des logiques d’agglomération et identifié des forces centripétes
spécifiques au marché de l'art : la richesse, les ressources patrimoniales et urbaines,
la connectivité. L’analyse de ces agglomérations comme des scénes permet
d’aborder ces espaces de concentration d’activités culturelles différenciées a la
lumiére de la diversité des publics et des formes esthétiques. L’approche du cluster
culturel nous invite également a mettre Il'accent sur les dynamiques
organisationnelles du marché de l'art global, et a observer I'inscription dans I'espace,
de la répartition des fonctions. Nous avons donc mis en avant des territoires hubs,
sceénes et nexus, et proposé d’effectuer des études de cas pour introduire les
logiques de gouvernance propres a ces différents territoires. Le cas de la ville hub
est analysé a travers le cas de Singapour et une étude historique sur New York
entend montrer comment une ville scéne devient un nexus du marché de I'art global.

Cependant, la limite de I'approche du cluster culturel est la faible attention accordée
aux idées qui sous-tendent les actions territoriales des acteurs du marché de I'art.
L’analyse des opérations de cadrages territoriaux des leaders du marché de l'art,
ainsi que I'étude de la territorialisation de paradigmes artistiques distincts permet de
mettre I'accent sur 'importance des cadres cognitifs dans les dynamiques du marché
de I'art global, et en particulier dans les logiques de décentrement.

Conclusion de la partie |

Au cours de ces trois premiers chapitres, nous avons tracé les contours d’une
méthode de recherche qui aborde I'économie culturelle des territoires comme un
systéme complexe. Nous avons proposé de nous focaliser sur le marché de I'art et
posé trois hypothéses pour expliquer ses logiques de polarisation. D’aprés notre
premiére hypothese, la formation de pdles découle d’'une évolution non linéaire et
dépendante au sentier. La configuration territoriale du marché de I'art résulte d’'un
processus cumulatif, qui tend a avantager les pbles existants. Des accidents
historiques comme des crises sur le marché de I'art ou la concurrence de nouveaux
pbles avantagés par un foncier moins élevé, peuvent néanmoins donner lieu a une
mutation de I'organisation territoriale du marché de l'art. Deuxieme hypothese, le
marché de I'art global constitue un systéeme complexe territorial dans lequel une
multitude d’acteurs participent a la construction de la valeur des ceuvres d’art. Ces
acteurs sont ancrés dans des territoires précis, qui permettent des interactions
localisées et une promotion internationale. Les acteurs du marché de [lart
interagissent avec les acteurs du territoire en favorisant une logique de promotion
urbaine. Troisieme hypothése, le marché de I'art constitue un systéme réflexif, dont
la territorialisation résulte de I'action et du discours des acteurs, qui construisent des
cadres territoriaux performatifs. Cette hypothése nous conduit a nous intéresser a la
production d’idées qui suscite la formation de perceptions partagées sur le territoire.
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Dans cette perspective, la centralité serait avant tout le résultat d’'une vision
subjective, d’'une construction, d’'une représentation qui se diffuse. Cette attention
aux idées ne doit pas pour autant nous conduire a oublier les rapports de pouvoir et
de concurrence dans lesquels ces acteurs se trouvent, et qui jouent un réle important
dans ce processus de construction de cadres territoriaux. L’influence de ces cadres
territoriaux sur le processus de polarisation et de décentrement peut transparaitre a
travers la différenciation stylistique territorialisée, les efforts des acteurs pour
promouvoir leur scéne, les critiques qu’ils énoncent a I'égard des centres dominants
et leur capacité a faire valoir des innovations dans des centres alternatifs.

Afin de rendre compte de la diversité des territoires du marché de I'art, nous avons
proposé une typologie de territoires découlant de la diversité des modéles
économiques des galeries. La galerie est un acteur protéiforme qui permet de suivre
la territorialisation du marché de l'art. On ne retient souvent que sa fonction
premiere, d’'intermédiaire marchand. Mais la galerie est aussi au cceur du réseau de
construction des valeurs esthétiques et économiques de l'art. Elle entretient
d’étroites relations non seulement avec les collectionneurs et les artistes, mais aussi
avec les musées, les curateurs. Enfin, la galerie est un acteur territorial, qui participe
a la construction d’une ville ou d’'un quartier comme une centralité du marché de I'art,
tant par une démarche d’'implantation pionniére, que par la construction de cadres
territoriaux. Toutes les galeries ne combinent pas I'ensemble de ces fonctions.
Certaines se cantonnent a un réle de point de vente, quand d’autres prennent part a
la construction des valeurs artistiques, voire territoriales du marché de I'art. Sur la
base de cette distinction entre des types de galeries, on a proposé une distinction
entre des types de territoires de galeries : un centre du marché de I'art peut étre un
hub marchand, une scéne artistique ou un nexus marché-art. Le territoire hub permet
la connexion entre différents marchés, mais tend a se concentrer sur des ceuvres
d’art dont la valeur sur le marché est construite. Le territoire scéne permet
l'interaction entre les acteurs divers du marché de I'art en vue de la construction de
nouvelles valeurs artistiques. Le nexus rassemble une capacité a faire émerger et a
qualifier des innovations, et a concentrer les flux économiques du marché de l'art.

Le long de ces trois premiers chapitres, nous avons mis en place un protocole
analytique fondé sur I'étude des quartiers de galeries. Cette approche se fonde sur
une heuristique des systémes complexes en trois étapes, consistant successivement
dans la modélisation d'un processus évolutif non linéaire, la description des
interactions entre les composantes d’'un systéme complexe, et le suivi des acteurs.
Sur cette base, nous avons proposé une analyse des quartiers de galeries en trois
etapes. Tout d’abord, il s’agit d’identifier des forces d’agglomération et de mettre en
exergue la maniére dont elles s’exercent dans la durée. Pour ce faire, nous avons
effectué une comparaison de différentes villes et de différents quartiers a travers le
monde, au moyen d’un survey international réalisé a partir de données de seconde
main. On y reléve notamment 'effet de trois forces d’agglomération : la richesse, les
ressources patrimoniales et urbaines, et la connectivité.

Dans un deuxiéme temps, nous identifions des types de pdles (ville hub/ville scene,

quartier hub/quartier scéne), comme des agencements différenciés, d’acteurs a des
étapes distinctes de la chaine de valeur et qui répondent a des intéréts différents.
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Dans cette perspective, on s’intéresse particulierement aux logiques de cycles qui
peuvent étre relevées, comme le passage d’une scéne a un hub. Afin de procéder a
cette analyse systémique du marché de I'art global, nous avons effectué des études
de cas typiques. Singapour est typique de la ville hub, Istanbul, en dépit de volonté
croissante de s’ériger en ville hub, est un cas typique de la ville scéne. Et enfin, New
York est le cas typique de la ville nexus, mais permet, au travers d’'une analyse
historique, d’évoquer le parcours d’une ville scéne. A lintérieur de ces cas, nous
étudions l'organisation territorialisée du marché de lart, la formation et la
différenciation de plusieurs quartiers de galeries. Nous analysons le lien entre
positionnement d’une ville sur le marché de I'art global et 'organisation territoriale de
ses quartiers de galeries, et réciproquement, les dynamiques urbaines comme
facteur dans le positionnement sur le marché de I'art global.

Dans un troisiéme temps, nous nous penchons sur la maniére dont le discours prend
part dans la dynamique des centralités artistiques, et dans I'affirmation des marges.
A ce titre, les galeries d’art et les curateurs jouent un réle clé par I'énonciation de
cadres territoriaux qui jouent un réle performatif sur le devenir des territoires du
marché de l'art. |l s’agit d’analyser les stratégies mises en place par les différents
acteurs pour se positionner personnellement comme pionniers dans la construction
de nouvelles territorialités du marché de l'art. L’analyse de Singapour permet de
mettre en évidence la stratégie d’utilisation du marché de l'art pour se positionner
comme un centre culturel régional, a travers la planification d’'un quartier de galeries.
L’étude des changements de paradigmes artistiques peut également étre mobilisée
pour comprendre la maniére dont les idées participent de I'évolution des territorialités
artistiques. Si les paradigmes du marché de l'art sont avant tout a analyser comme
changement des modalités de construction de la valeur, nous nous intéressons plus
particulierement a la maniére dont ces paradigmes s’ancrent dans le territoire. Cette
logique ressort de 'analyse historique des territoires du marché de l'art New Yorkais,
qui évoluent a mesure que s’y affirme un paradigme de 'art contemporain. Mais c’est
surtout a travers l'analyse du cas d’Istanbul que nous pouvons suivre de maniére
précise l'action réflexive des acteurs du marché de l'art. Nous suivons d’abord les
représentations des galeries dans le choix d'implantation et les relations qu’elles
entretiennent avec le quartier, en les mettant en lien avec leur positionnement
économique. Nous mettons en évidence [larticulation entre changements de
paradigmes artistiques et ancrages territoriaux différenciés, a partir de I'étude
comparée des représentations et des rapports au territoire des acteurs de ces
différents paradigmes. Enfin, nous mettons en exergue les cadres territoriaux
construits par les leaders du marché de l'art stambouliote, afin de mobiliser, de
changer les perceptions, et de se poser en pionniers des nouveaux territoires du
marché de l'art.
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PARTIE Il - LES DYNAMIQUES
TERRITORIALES DU MARCHE
DE L’ART GLOBAL : UN
SURVEY INTERNATIONAL
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Si la mutation du marché de l'art global au cours des deux derniéres décennies a
suscité un engouement important, la dimension territoriale de cette transformation
reste peu connue. L’approche systémique suppose que la partie ne peut étre étudiée
sans compréhension du tout. Aussi, avant de se pencher plus en détail sur le cas
d’Istanbul, une analyse du systeme monde dans lequel elle s’inscrit est nécessaire.
L’objectif de cette partie est d’analyser les dynamiques territoriales du marché de
I'art global. Comment le marché de l'art se distribue-t-il dans I'espace ? Quelles aires
dominent ? Sur quels péles s’appuient-elles ? Que réveéle cette structure sur la
dynamique d’émergence de nouveaux pbles et de décentrement du marché de I'art ?
A Tlintérieur des villes, comment se répartissent les galeries d’art? Comment
expliquer leur structuration territoriale a échelle macro et micro ? Quelles forces les
attirent ? Quelles stratégies sont mises en place pour renforcer les péles existants ou
en promouvoir de nouveaux ? Comment se distribuent les fonctions du marché de
I'art dans I'espace a échelle globale et locale ? Quelle dynamique d’évolution de ces
fonctions peut-on observer dans le temps ? Quel rble les représentations des acteurs
et les médiateurs qui les portent jouent dans ces dynamiques ?

Tout d’abord, cette partie cherche a vérifier a I'échelle globale que les galeries d’art
se concentrent sous l'effet de forces d’agglomération telles que la richesse, les
ressources patrimoniales et urbaines et la connectivité. Nous confirmons a travers
différents exemples l'influence de ces forces en soulignant leur caractére non linéaire
et dépendant au sentier. Non linéaire: ces forces s’exercent de maniére
différenciées suivant les villes ou les quartiers considérés, en fonction de leur
trajectoire particuliere. Dépendant au sentier : nous montrons une stabilité de la
structure territoriale du marché de l'art dans le temps en raison de I'effet des forces
d’agglomération qui favorisent la persistance de territoires établis. Cependant, nous
pointons des dynamiques émergentes : Certaines villes volontaristes parviennent a
se faire une place dans cette géographie du marché de lart concentrée et
hiérarchique. Ensuite, cette partie explore le fonctionnement du marché de lart
global comme un systéme multiscalaire. Nous montrons comment, le positionnement
sur le marché de l'art global affecte le marché de l'art local. Pour ce faire, nous
mettons en lumiére une répartition fonctionnelle entre différents territoires, opposant
en particulier les villes scénes et les villes hubs. Si 'organisation du marché de I'art
global laisse entrevoir une logique hiérarchique, la répartition des fonctions n’est pas
figée et les mutations fonctionnelles peuvent permettre I'affirmation de nouveaux
territoires. Nous montrons que les villes hubs s’affirment par leur volontarisme et leur
capacité a se positionner comme intermédiaire pour I'accés aux marchés de l'art
régionaux émergents : Dubai pour le Moyen-Orient, Miami pour 'Amérique latine,
Hong-Kong pour la Chine et Singapour pour I'Asie du Sud Est sont les cas les plus
typiques. Nous montrons également que certaines villes scénes parviennent a
s’affirmer dans le contexte d’'un décentrement et de la reconnaissance croissante sur
le marché de I'art global de productions artistiques issues de territoires en dehors
des centres euro-américains classiques : Beijing et Shanghai en Chine, New Delhi et
Mumbai en Inde ou encore Sao Paolo au Brésil peuvent étre citées en exemples de
villes scénes qui s’affirment dans le monde de l'art international et ambitionnent de
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faire valoir de nouvelles esthétiques. Enfin, la réflexivité du marché de I'art global est
mise en exergue. Nous nous attachons a décrire la maniére dont les aires du marcheé
de l'art global sont construites. Cette segmentation du marché en différentes aires
constitue un cadrage territorial. Mais c’est surtout a travers I'étude de New York et de
Singapour que transparait la réflexivité du systéme. On montre I'effet performatif des
perceptions des acteurs locaux quant a la place de leur ville dans le marché de l'art
global. On montre ainsi comment le monde de I'art new yorkais passe, au cours du
XXe siecle, d’un sentiment de provincialisation a celui d'une domination absolue du
marché de I'art global. On montre également comment la stratégie de hub culturel et
de cluster congue par la ville de Singapour a été déclinée dans le domaine du
marché de l'art.

Cette partie procede en trois temps. Dans un premier temps (chapitre 4), nous
mettons en lumiére les logiques d’agglomérations et de dispersions que les données
de localisation des galeries laissent entrevoir. Cette optique est statique et
multiscalaire. A I'échelle globale, a I'’échelle interurbaine, et a I'’échelle intra-urbaine,
on met au jour des forces d’agglomération et de dispersion. On montre ainsi que la
formation de quartiers de galeries découle d’une distribution hiérarchique et
différenciée du marché de l'art a ces différentes échelles. Nous montrons comment
la conjonction de ces forces et de dynamiques organisationnelles variées est
constitutive d’'une grande hétérogénéité dans ces quartiers de galeries. Nous
mettons en exergue ainsi plusieurs types de quartiers de galeries : les quartiers
hubs, les quartiers scénes, les quartiers nexus et les quartiers mis en scéne. Dans
un deuxieme temps (chapitre 5), en étudiant le cas de Singapour, on montre que
pour faire face a la concurrence de villes voisines, les villes hub doivent s’adapter
rapidement aux nouvelles pratiques du marché de l'art global et se poser comme les
places intermédiaires vers des aires culturelles émergentes. Les quartiers de
galeries sont mobilisés comme des instruments dans ce positionnement régional et
global. Dans un troisieme temps (chapitre 6), nous décrivons la formation et les
déplacements des quartiers de galeries d’art 8 New York depuis le XIXe siécle. Cette
ville s’est d’abord affirmée comme centre culturel américain, avant de devenir le
principal centre du marché de lart global au cours du XXe siécle. Analyser
I'’émergence des quartiers de galeries de New York permet d’'une part d’apporter une
vision évolutionniste des facteurs favorisant la formation et le déclin des quartiers de
galeries. D’autre part, cela permet d’explorer des modeles de quartiers de galeries
d’art, comme SoHo ou Chelsea, qui ont influencé d’autres villes a I'échelle
internationale.
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CHAPITRE 4 - ANALYSE
MULTISCALAIRE DE LA
TERRITORIALISATION DES
GALERIES D’ART DANS LE
MONDE

Introduction

Les observateurs du marché de l'art global débattent sur la réalité et I'importance
d’'un décentrement et de laffirmation d’aires et de villes comme de nouveaux
centres. Cette question a été abordée tant sur la base des chiffres des ventes aux
enchéres que sur la base des discours institutionnels mis en avant notamment
pendant les biennales. En revanche, la question de la répartition des galeries d’art a
I'échelle globale n’a pas été étudiée. L’objectif de ce chapitre est d’étudier la
distribution géographique du marché de l'art global en se focalisant principalement
sur la localisation des galeries d’art. |l s’agit de décrire le marché de I'art global
comme un systéme monde et d’en analyser la structuration du global au local.
Quelles principales aires peuvent étre dégagées a partir de I'observation des
galeries ? Quels péles et quelle structure interurbaine se dégagent a I'échelle
globale? A I'échelle intra-urbaine, quelle structuration peut étre mise en évidence ?
Quelles forces d’agglomération semblent se dégager a I'échelle globale et locale ?

175



Ce chapitre présente a trois échelles distinctes, les logiques territoriales des galeries
d’art. Il prend la suite du panorama présenté dans le chapitre 2, qui présentait la
répartition mondiale des galeries d’art et laissait apparaitre des aires distinctes. A
I'échelle macro, on analyse la répartition des galeries dans les différentes aires du
marché de l'art. L'usage de cette notion d’aire, associé a un état de développement
se retrouve fréquemment, tant dans la littérature que dans le discours des acteurs.
On parle d’aires ‘établies’ pour 'Amérique du Nord et pour 'Europe, ou ‘centrales’. A
linverse, d’autres régions du mondes sont considérées comme ‘émergentes’ ou

‘périphériques’. Il convient de questionner cette approche en terme d’aires, en
expliquant le processus de construction de ces catégories et son caractére
performatif. A [I'échelle Méso, il s’agit d'illustrer comment cette répartition

fonctionnelle se traduit par une structuration urbaine des galeries d’art. Il s’agit
également d’analyser les forces d’agglomération et de dispersion des galeries d’art.
Enfin, a I'échelle Micro, c’est-a-dire a I'échelle des quartiers, on montre que la
trajectoire d’émergence des quartiers de galeries ne saurait étre réduite a des forces
abstraites : il faut distinguer des types de quartiers de galeries dont les processus
d’émergence divergent. Nous faisons ressortir ces types a partir de I'analyse de
facteurs urbains et de facteurs organisationnels. Nous montrons ensuite que ces
types correspondent aux différents modéles présentés au chapitre précédent : hub,
scene et nexus.

Le cas des Etats-Unis fait I'objet d’'une attention plus importante que celle attribuée
aux autres aires du marché de l'art. Le cas américain comporte des caractéristiques
sur le plan théorique et méthodologique qui justifient une telle focale. D’abord, il
s’agit d’'un marché diversifié, composé de nombreuses villes ayant un
positionnement différencié sur le marché de l'art. En méme temps, le fait qu’il
s’agisse d’'un méme pays permet 'accés a des données comparables. Par ailleurs, le
marché de I'art américain dispose d’'une place centrale dans le marché de I'art global
et exerce, a ce titre, une influence importante.

1. Aires du marché de I’art et
structuration interurbaine

Dans un contexte de globalisation du marché de lart, une division en aires
géographiques semble s’imposer. Elle ressort des multiples rapports d’expertises,
tels que ceux de TEFAF et de Artprice, qui tentent d’expliquer les tendances et les
évolutions des marchés de l'art asiatiques, brésiliens, africains, Moyen-Orientaux.
Les contours de ces régions sont flous et relévent de réalités géographiques
extrémement variées. Cela dit, il convient de préciser I'opposition d’une partie du
monde académique, en particulier dans le domaine de l'histoire de I'art a s’appuyer
sur de telles catégories. Joyeux-Prunel (2014) rejette I'idée de centre et de
périphérie, considérant cette idée de hiérarchie comme une vision euro-centrée ou
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occidentalo-centrée. L'approche qu’elle prbne, une histoire connectée des mondes
de l'art, ne saurait donc prendre ces notions de centres et de périphéries que comme
la résultante d’'un discours. On en déduit la nécessité d’'une prudence et d’une
distance par rapport a ces catégories géographiques, cependant, celles-ci peuvent
jouer un réle instrumental. Tout d’abord, il s’agit de catégories employées par les
acteurs, et qui ont un effet performatif. Les musées, les critiques d’arts, les galeristes
qui parlent de scéne latino-américaine, ou de scéne chinoise ne se fondent peut-étre
pas toujours sur des criteres objectives ni rigoureux, mais c'est de leurs pratiques
discursives que découlent les comportements au sein du marché de I'art. Certaines
études qui ont pour objet les dynamiques du marché de l'art international, tendent a
réemployer les catégories des acteurs de marché sans les questionner. On trouve
ainsi le travail de Kraussl (2015) sur le marché de I'art du Moyen-Orient et d’Afrique
du Nord qui utilise une catégorisation souvent employée dans le marché de I'art sans
questionner sa pertinence. De notre point de vue, il convient d’expliciter les raisons
qui ont présidé a une telle segmentation géographique. Etant donné la profusion de
catégories géographiques dans le marché de I'art, on doit s’en saisir en prenant soin
d’en présenter les origines et les limites.

A partir de ces débats sur la notion d’aire sur le marché de I'art, comment définir
cette notion du point de vue de la théorie des systémes complexes : un systéme de
villes différenciées, hiérarchisées, mais disposant d’'une certaine cohérence. Cette
cohérence découle d’'une histoire ou d’'une identité commune pergue par les acteurs
du marché de I'art, d’échanges effectifs ou anticipés. Tout d’abord, son caractére
évolutif doit étre mis en avant. Il convient de retracer le processus historique qui a
présidé a lidentification d’'une catégorie comme telle. Il convient de pointer son
caractere multiscalaire. Il ne s’agit pas d’aires fermées, mais d’'un ensemble de villes
dans un ensemble plus ou moins homogéne, mais qui entretient des relations avec
I'extérieur. Enfin, il convient de souligner son caractére réflexif : c’est la désignation
par les acteurs du marché de l'art qui, de maniére performative, permet a cette
catégorie d’exister. L’identification des aires du marché de I'art comme des systémes
ouverts de villes différenciées a pour but, d’'une part, de mettre au jour une logique
de répartition des fonctions sur le marché de l'art international entre des villes
scenes et des villes hubs. D’autre part, elle permet de réfléchir a la question des
logiques de localisation et de polarisation des galeries dans certaines villes.

Cette section procéde en deux temps. Tout d’abord, on présente en détail le cas du
marché de I'art américain, qui comporte les caractéristiques d’une aire du marché de
l'art, tout en offrant un cadre homogene qui permet une comparaison des différentes
villes artistiques qui la compose. De cette analyse précise du systéme de villes et de
leur positionnement respectif sur le marché de l'art, nous élargirons notre analyse a
d’autres aires du marché de l'art. Nous mentionnerons les caractéristiques de I'autre
aire établie, a savoir, 'Europe, puis aborderons les aires émergentes : 'Amérique
Latine, I'Asie et le Moyen-Orient.
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1.1 Le marché de I’art américain : un
systéme multipolaire hiérarchisé et
différencié

Le développement du secteur artistique américain fut historiquement marqué par une
forte influence européenne (McAndrew, 2013). Le développement industriel du pays
au XIX® siécle fait émerger des fortunes qui constituent un débouché important pour
la production artistique européenne. Les élites industrielles, a I'instar des Rockefeller
ou des Guggenheim jouent un rdle actif dans le développement du secteur artistique
américain, par la constitution et I'exposition d’'importantes collections d’art européen.
Initialement focalisé sur l'achat des classiques européens, les collectionneurs
américains soutiennent, de maniére précoce, I'avant-garde européenne. L’Amérique
a été un important marché d’achat dans la fin du XIX® siécle et le début du XX°®
siecle. Des galeries européennes y ont ainsi ouvert des branches. Celle ouverte par
Goupil, Vibert & Cie en 1848 et devient par la suite la galerie Knoedler a ainsi
traversé les différentes étapes de I'histoire du marché de I'art New Yorkais jusqu’a sa
fermeture en 2011. Paul Durant-Ruel trouva un débouché pour les impressionnistes
dans le nouveau monde alors que le milieu de l'art parisien s’y montrait encore
réticent. Essentiellement un marché d’achat jusqu’a la moitié du XX° siécle, les
artistes américains commencent a bénéficier d'une renommée internationale a partir
du mouvement des expressionnistes abstraits dans les années 1940 et 1950, et se
diffusent véritablement en Europe a partir des années 1960 avec le Pop Art (Dossin,
2014). Ce renversement est consacré en 1964 quand Rauschenberg recoit le prix de
la Biennale de Venise. Aprés s’étre ainsi autonomisé, le marché de I'art américain, et
en particulier sa figure de proue, New York, devient le principal centre du marché de
I'art international. |l se caractérise par son ouverture vers l'international, avec peu de
barrieres commerciales (McAndrew, 2013).

Le rapport TEFAF 2013 présente le résultat d’'un questionnaire réalisé auprés de
nombreux galeristes américains (McAndrew, 2013). Il dénombre 33 225 firmes aux
Etats-Unis identifié¢es comme galeristes ou marchands d’art, en se basant sur le
recensement national et sur d’autres sources. Parmi ces galeries, les trois quarts
n’‘ont pas d’employés. Cette étude établit qu’en moyenne les trois quarts du marché
des galeries est domestique. La proportion de ventes en foires représente déja prés
de 40% des ventes des galeristes américains. Trois quarts des ventes des galeristes
en foires se font dans des foires situées sur le territoire américain. En 2013, les
collectionneurs américains représentent prés de la moitié des 200 collectionneurs les
plus importants dans le monde, d’aprés Artnews. On constate cependant une baisse
de huit points depuis 1990. En revanche, pendant cette période, une augmentation
des collectionneurs en provenance d’Allemagne (de 6 a 9%), de la Chine (de 3 a
5%) ou de la Russie (a 2%) peut étre notée.

Cette analyse de la distribution des galeries d’art américaines s’ouvre sur un apergu
général du territoire américain afin de montrer ou les galeries se concentrent, de
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faire ressortir des facteurs d’agglomérations a diverses échelles, et de dégager des
modéles de villes et de quartiers de galeries.

Encadré méthodologique : L’utilisation de la base de donnée Artcollecting.com.
Parmi les sources comparatives a I'échelle des Etats-Unis, celle-ci présente deux
atouts. Premierement, elle donne des résultats équivalents a des bases de données
a I'échelle des villes qui sont plus précises, tout en disposant de données pour les
principales villes américaines. Deuxiemement, elle est a I'échelle de la ville. Nous
aurions pu utiliser les données rassemblées dans le rapport TEFAF, fondées sur le
recensement américain mais celles-ci sont a I'échelle des Etats, ce qui est apparu
peu pertinent pour notre étude. Troisiemement, cette base de donnée proposait une
organisation par quartier pour neuf villes. Cela nous a permis de comparer la
conformation des quartiers de galeries dans ces villes. Les autres villes ne
disposaient pas de classification a I'’échelle du quartier qui semblait pertinente.

Mais cette base de données pose également certaines difficultés. Premierement,
dans les grandes métropoles un probléme de circonscription se pose. Dans le cas de
New York, Long Island, a I'Est, a I'extérieur de la circonscription de la ville, New York
est mentionnée dans la base, a Los Angeles et a San Francisco, ce sont plus de la
moitié des galeries qui sont situées dans l'aire métropolitaine, en dehors de la
circonscription de la ville ou du comté. La prise en compte de I'échelle métropolitaine
pour ces trois villes accentue I'effet de polarisation des villes américaines.
Deuxiemement, cette base de donnée comporte un biais lié a la maniere dont elle est
constituée : les galeries qui souhaitent y étre recensées doivent payer un
abonnement annuel de 30$. On peut supposer que cela tend a exclure certaines
galeries.

Les analyses du marché de I'art mentionnent souvent le marché américain comme
un tout. C’est au contraire un archipel disparate de villes qui ont des places trés
inégales. Il convient donc d’explorer cette disparité. La premiére figure ci-dessous
représente la répartition géographique des galeries dans les principales villes
ameéricaines, a partir de la base de donnée Art-collecting.com. Nous avons retenu
uniqguement les villes qui disposaient d’au moins 30 galeries recensées dans cette
base de données. La carte ci-dessous illustre la forte polarisation des galeries d’art
américaines a New York. La figure montre la hiérarchie entre les villes américaines
eu égard au nombre de galeries. New York représente prés d’'un tiers de I'ensemble
des galeries recensées dans ces différentes villes. La cote californienne apparait
comme un deuxiéme point d’attraction important : Les aires métropolitaines de Los
Angeles et de San Francisco représentent prés du quart des galeries recensées
dans ces différentes villes. Les trois premiéres villes rassemblent a elles seules plus
de galeries que I'ensemble des quatorze autres.
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Distribution des galeries d’art et des foires d’art aux Etats-Unis en 2014.
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Nombre de galeries par ville aux Etats Unis

La répartition géographique des galeries a travers les Etats-Unis calculée a I'échelle
des Etats sur la base du recensement dans le rapport TEFAF 2013 montre la
domination de la Californie (13%), puis I'Etat de New York (10%), la Floride (7%), et
le Texas (5%), les autres Etats ne dépassant pas les 3%. Ces chiffres, qui montrent
une moindre impression de hiérarchie s’expliquent par la prise en compte d'une
catégorie plus large comprenant également les antiquaires. L'étude du rapport
TEFAF met en avant le fait qu’en terme de valeur, la concentration se fait
principalement a New York et a Miami. Au-dela de ces deux principaux centres
d’achats ils identifient des centres secondaires, comme Chicago ou Houston. Cette
répartition des galeries peut étre mise en perspective par rapport a la présence
d’autres organisations du marché de l'art, en particulier les foires et les maisons de
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ventes aux enchéres. La carte ci-dessus permet d’observer la répartition des foires
parmi ces villes. On voit ainsi que le nombre de foires a Miami est le plus important,
et dépasse celui de New York avec 20 foires contre 12. En effet, aprés la création de
la foire Art Basel Miami en 2001, de nombreuses foires satellites ont été créées.

Par ailleurs, les données de ventes aux enchéres rendent compte d’une structure
hiérarchique plus accentuée que celle observée a travers le nombre de galeries
d’arts. New York constitue la seule véritable plateforme internationale des ventes
aux enchéres d’art aux Etats-Unis, et concentre la quasi-totalité des montants des
ventes réalisées dans le pays avec prés de 3,5 Milliards de dollars en 2013.
Chicago, en deuxieme place est trés loin derriere avec seulement 22 Millions de
dollars. Les variations des ventes de 2010 a 2013 montrent une accentuation de la
domination de New York, qui a vu ses ventes croitre de 39% de 2010 a 2013.
Miami, qui était peu positionnée dans ce domaine a connu une augmentation
spectaculaire, passant de 0,5 Millions en 2010 a 24,7 Millions en 2012, avant de
retomber a 5,5 Millions en 2013, ce représente une multiplication par dix du volume
des ventes aux encheéres.
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Distribution des ventes aux enchéres aux Etats-Unis

Ainsi, la logique territoriale du marché de l'art aux Etats-Unis révéle une importante
hiérarchie entre les différentes villes du pays. Cette hiérarchie semble
particulierement accentuée dans le marché secondaire. Comment expliquer une telle
distribution ? Premiérement, le phénoméne des rendements croissants explique une
telle polarisation dans les grandes places. La présence de nombreux acteurs du
monde de l'art américain et international a New York incite les personnes souhaitant
initier une carriére artistique ou ouvrir une galerie a s’y installer. lls peuvent
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bénéficier ainsi d’'un marché d’une taille importante et obtenir une visibilité nationale
et internationale. Ainsi, New York s’étant affrmée comme la capitale du marché de
I'art américain dés le XIX® siécle, elle a vu son attractivité et son dynamisme s’auto-
entretenir. Ce phénomene, qui pousse la ville principale a phagocyter le marché des
autres villes, pousse ces derniéres a se positionner differemment. Los Angeles est
ainsi parvenue progressivement a étre reconnue pour sa scene artistique spécifique
(Halle, 2003). Miami qui s’est montrée trés volontariste a partir des années 2000, est
parvenue a attirer la premiere version de Art Basel en dehors d’Europe, et a
multiplier les foires. Elle s’est également positionnée comme le hub du marché de
lart de 'Amérique latine. D’autres facteurs peuvent expliquer la distribution des
galeries. On peut ainsi pointer 'importance de la population des personnes a trés fort
capital (UHNWI) supposées plus promptes a étre collectionneurs d’arts. Celle-ci est
comparée dans le rapport TEFAF a partir des données de Wealth-X et UBS. Selon
les chiffres de 2013, New York tient largement la premiére place avec 8045
individus, soit 12,3% des Etats Unis. Suivent Los Angeles et San Francisco qui sont
quasiment équivalents avec respectivement 4945 et 4840, soit 7,5 et 7,4% de la
population des UHNWI. Viennent ensuite Washington (2675), Chicago (2665),
Houston (2490), Dallas (2240), Atlanta (1135), Seattle (1070), Boston (995). Toutes
ces villes figurent sur la carte de la distribution des galeries d’art, bien qu’il n’y ait pas
un rapport de proportionalité exacte. Washington DC comporte une population de
UWHNI importante par rapport au nombre de galeries.

Il convient ensuite de se pencher sur des facteurs plus spécifiques au marché de
'art. Un premier facteur provient de la demande : la présence d’amateurs d’art. Il
peut s’agir de résidents de la ville mais aussi de visiteurs, notamment a I'occasion de
foires. Le rapport TEFAF 2013 estime que la moitié des 3000 trés grands
collectionneurs résident a New York. Si I'on confronte les données de Artnews et
ceux de Wealth-X, on remarque que la proportion de grands collectionneurs n’est
pas nécessairement proportionnelle a la population UHNWI. Ainsi, a I'échelle des
Etats, 'Etat de New York rassemble 38% des collectionneurs du Top 200 américain
pour seulement 14% des UHNWI. On retrouve un rapport positif €également pour la
Floride (8% pour 6%), Washington (7% pour 2%), le Colorado (3% pour 2%). En
revanche, on trouve un rapport inverse en Californie (13% pour 19%), au Texas (8%
pour 10%), dans I'lllinois (1% pour 4%) ou méme le Massachussetts (1% pour 2%).
Dans la relation entre la part de collectionneurs importants et la part de personnes
riches, la présence de galerie peut représenter a la fois une cause et une
consequence. Les galeristes suivent la demande, se créent la ou une importante
communauté de collectionneurs existent, mais ils contribuent également a construire
le marché en formant de nouveaux collectionneurs. Au-delda du nombre de
collectionneurs, il convient de pointer I'importance du profil des collectionneurs. Le
questionnaire réalisé par 'agence Arts Economics pour le rapport TEFAF 2013 met
en avant une distinction opérée par les galeristes entre différents styles de
collectionneurs. Selon ces derniers les collectionneurs de Chicago sont plus
conservateurs alors qu’a Miami ils sont plutét a la recherche de ce qui est a la mode.
New York constituerait un intermédiaire entre les deux.

Enfin, la présence de facteurs de production spécifiques peut contribuer a
limportance d’une ville. Si I'on peut dire que des facteurs généraux comme la
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présence de formations artistiques ou de musées est importante, comme cela a pu
I'étre dans le développement d’un secteur artistique a Los Angeles et a Chicago, la
présence de tels facteurs peut relever de processus spécifiques. C’est le cas a Santa
Fe ou les paysages et la culture locale ont attiré des colonies artistiques qui ont
laissé une notoriété en héritage, qui a favorisé le développement d’un important
secteur de galeries. De méme la présence d’'une importante population latino-
ameéricaine a Miami a fourni un élément distinctif clé dans le positionnement distinctif
de Miami a I'heure de la globalisation du marché de I'art et de I'intérét croissant des
collectionneurs pour le marché de I'art latino-américain.

L’'observation de ces divergences entre ces différentes villes américaines suppose
d’opérer une typologie. Au-dela d’une simple hiérarchie, les villes se distinguent tant
par un positionnement plus ou moins volontariste sur le secteur des arts visuels, que
par les modalités de la territorialisation des arts visuels dans la ville. Du point de vue
de la cause de I'émergence d'un secteur artistique, on voit s’opposer Miami,
I'archétype du positionnement volontariste sur le marché de l'art, et San Francisco,
qui, relativement a sa grande richesse, est peu positionnée sur le marché de l'art. On
voit se dégager des villes volontaristes. On peut par exemple évoquer Seattle qui a
activement promu ses quartiers de galeries par la mise en place de art walks dans
'ensemble de la ville de maniére trés précoce, la ville de Denver ou I'Etat du
Colorado a mis en place des districts artistiques labellisés, la ville de Miami qui a
activement attiré la foire de Art Basel et qui est devenue dans les années 2000 la
principale ville de foires d’art aux Etats-Unis. Santa Fe a un positionnement artistique
ancien issu de l'installation de colonies artistiques au début du XXe siécle, combiné
a des politiques publiques de préservation du patrimoine et d’attraction touristique.

Deux facettes de la géographie urbaine du marché de I'art américain apparaissent
dans cet apercu général. Premiérement une hiérarchie urbaine qui consacre la
suprématie de quelques grandes métropoles artistique et en particulier de New York.
Deuxiemement, une forte diversité de modéles qui incite a analyser de plus prés la
territorialisation et 'organisation des galeries d’art a l'intérieur de ces villes.

1.2. Structuration émergente du marché de
I’art global

Dans un premier temps, a partir des données de Artfacts.net, nous présentons la
répartition spatiale des galeries dans les différentes aires du marché de l'art. Ces
données quantitatives permettront d’éclairer en partie ces distinctions en aires. Dans
un deuxiéme temps, nous introduisons la place de ces aires dans le marché de l'art
global et le role respectif des villes qui les constituent.
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Note méthodologique sur la base de donnée Artfacts.net

Cette base de donnée n’est pas exhaustive et comporte certains biais qu’il convient
de pointer. Elle représente plutét l'art contemporain. Elle ne présente pas
uniquement les galeries, mais aussi des institutions artistiques, des espaces a but
non lucratif. S’il a été possible d’isoler uniquement les galeries commerciales pour
les principales villes, pour les données a I'échelle des pays ainsi que les graphiques
pointant la hiérarchie entre villes, il n’a pas été possible de faire ce tri. Cependant, la
proportion de galeries commerciales parmi les organisations artistiques varie peu et
ne fausse donc pas les structures hiérarchiques ou les proportions de galeries par
pays qui sont présentés dans les cartes et graphiques de cette section. Par ailleurs,
nous pouvons pointer un biais, voire une déformation liée au fait que cette carte est
produite par un site anglophone et européen. On constate, pour certaines villes,
notamment en Afrique, au Moyen-Orient ou en Asie du Sud-Est, des chiffres qui
difféerent Iégérement d’autres sources locales.

Revenons a la carte déja présentée en chapitre 2, montrant la répartition des
galeries dans le monde. Tout d’abord, 'Europe apparait comme l'aire qui dispose de
la densité la plus importante de galeries d’arts. Les autres aires apparaissent comme
bien moins denses. On note néanmoins I'importance de I'Asie, avec notamment
I'Inde et la Chine. Ensuite 'Amérique Latine apparait, avec notamment le Mexique, le
Brésil et 'Argentine. Les autres régions apparaissent sur cette carte comme trés
périphériques. Nous évoquerons cependant le Moyen-Orient qui tient une place
particulierement importante pour la compréhension du cas stambouliote.

!"I
\ | Q-

Pisde §1% 2.7-80% O09-27% 0.308%  moins de 0.3% Plus de 320 160-3:

pourcentage du nombre de galeries dans le monde présentes dans I Pays  Nombre de galeries par ville @

160

© Jérémie Molho 2014
Carte de la répartition des galeries d’art dans le monde

184




L’Europe constitue I'aire qui concentre le plus de villes ayant un nombre important de
galeries. Il convient cependant de noter la différence entre 'Europe occidentale et
I'Europe orientale. Comme l'avait déja souligné Quemin (2001), si 'Europe constitue
un centre du marché de l'art international, c’est avant tout a travers un faible nombre
de pays. On ne voit quasiment que deux villes de I'Europe centrale et orientale parmi
les 27 villes européennes ayant le plus de galeries. |l s’agit de Prague et d’Athénes
qui arrivent respectivement 24° et 27° alors qu'il s’agit de capitales d’Etats, et de
centres culturels historiques majeurs. La logique hiérarchique est moins forte que
celle que l'on avait constaté dans le cas américain avec I'extréme domination de
New York. La logique nationale semble prédominer et empécher ’hégémonie d’'une
seule ville. Ainsi, les villes capitales des trois principaux Etats en termes de marché
de l'art, Londres, Paris et Berlin, ont un poids équivalent en termes de nombre de
galeries.

B NbDde galeries

Paris
Londres
Beriin
Milan
Colegne
Munich
Vienne
Amsterdam
Zurch
Madnd
Bruxelles
Dusselgort
Barcelone
Hambourg
Frankfun
Rome
Istanbul
Copenhague
Bale
Genéve
Steckholm
Stutigan
Budapest
Prague
Turin
Lisbonne
Athénes

0 225 450 675 900
Nombre de galeries par ville en Europe

On distingue des pays qui sont trés centralisés, comme la Grande Bretagne et la
France, et au contraire des pays plus équilibrés comme la Suisse, I'Allemagne, la
Belgique ou les Pays-Bas. L’'ltalie et I'Espagne voient s’affirmer deux poéles
principaux. Des trajectoires historiques spécifiques aux différents Etats Européens
expliquent une forte diversité dans la répartition. Ainsi, I’Allemagne porte encore
I'héritage des associations d’art (Kunstvereine) créés au début du XIXe siécle avec
la montée en puissance d'une classe moyenne soucieuse de montrer que la
collection d’art n’est pas I'apanage de l'aristocratie. Elles existent toujours dans
différentes villes comme Hambourg, Frankfurt, et jouent un rble important dans le
soutien de lavant-garde®®. A l'aprés-guerre, lart allemand fait preuve d'une
ouverture internationale trés importante par rapport aux autres pays européens qui
tendent a étre plus refermés sur eux-mémes. Cela s’expliqgue notamment par le

% Canadian embassy 2001 Report on visual art scene germany

185



contrecoup des importantes pertes qui eurent lieu pendant le nazisme. lls adoptent
ainsi rapidement des courants artistiques d’avant-garde comme le pop art ou le
minimalisme. En lItalie Trasforini (2003) montre I'émergence de galeries dans les
grandes villes d’ltalie qui commencent a valoriser a partir des années 1950 certains
artistes et nouer des liens internationaux. Elle montre qu'a une exception pres, les
mouvements ont été menés par des galeries privées. Elle évoque en particulier le
cas de la ville de Ferrara, qui a fait I'objet d’initiatives publiques volontaristes. Par
ailleurs, des logiques infra-étatiques, liées a la diversité linguistique interne de
certains Etats semblent affecter la répartition des galeries. En Belgique, les villes
flamandes comme Anvers ou Gand concentrent plus de galeries que les villes
wallonnes comme Mons ou Liege. Les villes de Suisse Allemande, comme Zirich et
Bale, concentrent plus de galeries que les villes de Suisse Romande comme
Lausanne et Geneve.

L’'Union Européenne agit progressivement comme une force d’harmonisation. Le
systéme juridique européen pour I'export de biens culturels est harmonisé mais
laisse aux Etats la prérogative de définir ce qui est de I'ordre du patrimoine. Dés le
traitt de Rome, une dérogation au libre-échange a été établie, a l'article 36,
concernant les trésors nationaux représentant une valeur artistique, historique ou
archéologique (McAndrew, 2012). La définition de ces trésors nationaux, ainsi que
des mesures visant a restreindre leur circulation reléve des Etats. Il y a aussi une
harmonisation pour la TVA introduite par une directive votée en 1994, introduisant
une TVA non sur le prix de I'ceuvre, mais sur les bénéfices réalisés a la revente. Une
TVA minimum de 5% a été introduite, et a conduit la Grande Bretagne a introduire
cette taxe alors qu’elle n’en pratiquait pas jusque dans les années 1990. En 2001,
L’Union Européenne a harmonisé les régulations sur les droits de suite, c’est-a-dire
le pourcentage reversé a l'artiste sur la revente de ses ceuvres. La aussi, certains
pays, comme la France et 'Allemagne en avaient déja introduits, alors que d’autres,
comme le Royaume-Uni ou les Pays-Bas, n’en avaient pas. Ces droits de suite ont
été portés a 4%.

Si 'on se penche maintenant sur les villes qui sont dans les aires émergentes du
marché de l'art international on voit ressortir tout d’abord les villes d’Asie de I'Est,
comme Beijing Séoul, Shanghai, Hong Kong, Taipei. De nombreuses villes latino-
américaines apparaissent également, a travers en particulier les centres culturels
des principaux pays : Buenos Aires, Sao Paolo, Mexico, Rio de Janeiro. Mais les
capitales de plus petit pays comme Caracas, Santiago ou Bogota arrivent plus loin
dans le classement. L'Inde, I'Asie du Sud Est, I'Afrique et le Moyen-Orient sont
représentés par un faible nombre de villes. Ces deux classements nous permettent
d’effectuer une remarque par rapport au cas d’Istanbul, qui peut étre compris a la
fois comme en Europe et comme émergente. Dans le classement européen, Istanbul
apparait comme relativement périphérique. Elle n’est qu’a la 17° place. En revanche,
a I'échelle des émergents, elle est a la 4° place, entre Buenos Aires et Shanghai.
Enfin, si on la considére comme une ville du Moyen-Orient, alors elle est de loin la
principale ville en terme de nombre de galeries, devant Beyrouth et Dubai. Cette
mise en perspective permet d’éclairer son positionnement comme ville émergente,
voire comme ville du Moyen-Orient, plutét que comme ville européenne, comme ¢a a
été le cas, tout au long du XXe siécle.
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B Nb de galeries

Beljing

Seoul
Buencs Aires
Istanbul
Shanghal
Hong Kong
Taipel
Singapour
Sao Paolo
Moscou
Mexico

New Delhi
Hio de Janeiro
Beyrouth
Mumbal
Johannesbourg
Caracas
Santiago i

Le Cap
Bogota
Dubal
Djakana
Bangkok

o 75 180 225 300
Nombre de galeries par ville dans les pays émergents

L’identification de '’Amérique latine comme une aire du marché de I'art ne va pas de
soi en raison de la spécificité des différents pays qui en fait partie. Par ailleurs, de
nombreux rapports se focalisent exclusivement sur le marché de l'art brésilien qui a
fait preuve du plus fort dynamisme a partir des années 1990 (McAndrew, 2013). De
nombreux analystes du monde de [lart latino-américain pointent que cette
catégorisation a été formulée depuis I'extérieur. Jacqueline Barnitz (2009) évoque
ainsi le ‘packaging’ de 'Amérique latine a partir des années 1960, avec I'apparition
de programmes sur ’Amérique latine au sein d’universités américaines comme
Cornell, la spécialisation de galeries américaines sur l'art d’Amérique latine, et
linvitation des artistes de la région a des expositions, notamment au MoMa, comme
‘The Responsive Eye’ en 1965. Cet intérét prononcé pour le marché de l'art de
I’Amérique latine s’inscrit dans le contexte de la relation conflictuelle avec Cuba.
Joaquin Barriendos (2009) affirme que les musées et les départements académiques
ont produit une image géo-esthétique stéréotypée de I’Amérique Latine. Mais au-
dela de ce discours englobant sur 'Amérique latine, les marchés nationaux sont
encore largement segmentés. Les trois principaux pays en termes de nombre de
galeries sont I'Argentine, le Mexique et le Brésil. D’autre part, a I'exception du cas
brésilien, on observe une forte centralisation dans les capitales d’Etats. D’apres les
données de Artfacts.net, Mexico, avec 109 galeries dépasse largement la seconde
ville du pays qui ne dispose que de 16 galeries. Le méme constat peut étre effectué
au Chili avec 54 galeries pour Santiago contre 4 pour Valparaiso, au Venezuela avec
45 pour Caracas contre 6 pour Maracaibo, en Argentine avec 232 pour Buenos Aires
et 18 pour Cordoba. C’est le cas également dans les autres pays comme la
Colombie avec Bogota, I'Uruguay avec Montevideo, le Pérou avec Lima, ou Cuba
avec La Havane: la capitale polarise systématiquement la vaste majorité des
galeries du pays.

Le marché brésilien constitue une exception en raison de son histoire spécifique
(Brandellero 2015). Jusque dans les années 1960, la capitale est a Rio de Janeiro,

187



qui concentre une part importante du secteur artistique naissant, mais commence a
étre concurrencée dés les années 1940, par Sao Paulo qui s’affrme comme la
capitale économique du pays. Le Musée de Sao Paulo est créé en 1946, le Musée
d’art Moderne de Sao Paolo en 1948, |la biennale de Sao Paulo en 1951, et le Musée
d’art contemporain de Sao Paolo en 1963. Au moment du premier boom du marché
de I'art brésilien, dans les années 1960, Sao Paolo s’affirme ainsi comme le centre
principal du marché. Dans les années 1980, avec le déplacement du centre financier
a Sao Paolo, ce mouvement s’accentue et Rio de Janeiro voit son secteur de
galeries décliner, passant de 20 a 6 dans les années 1980, tout en conservant un
réle de production important, avec par exemple la « génération 1980 ». Cette histoire
explique la moindre polarisation du marché de I'art brésilien. Aujourd’hui, Sao Paulo
comme Rio de Janeiro disposent chacunes d’'une foire importante : Art Rio et SP
Arte.

Si I'Asie est souvent mentionnée comme un ensemble, pour désigner un nouvel
eldorado du marché de l'art, la grande diversité des cas impose d’effectuer des
distinctions. Nous prendrons en particulier les trois aires qui sont généralement
employées par les acteurs du marché de I'art : la Chine, I'Inde et I'Asie du Sud Est.
Le graphique ci-aprés montre bien les divergences de stades de développement
entre différentes parties. Les métropoles d’'Asie de I'Est disposent d’'un nombre
important de galeries, en particulier Tokyo (410), Séoul (281), Beijing (310) ou Taipei
(281). Le caractere précoce du développement des scenes artistiques a Taiwan, en
Corée du Sud, au Japon et le lien étroit qu’elles ont entretenu avec le monde de I'art
international, avec par exemple la participation a la biennale de Venise, explique que
ces villes apparaissent déja comme établies. En revanche, les pays d’Asie du Sud
Est, comme le Vietnam, I'Indonésie, les Philippines, disposent d’'un nombre plus
faible de galeries, mais sont considérées comme émergents (Artprice 2014). L’Inde
est dans une situation intermédiaire, avec ses deux villes principales, New Delhi et
Mumbai qui rassemblent respectivement 66 et 44 galeries. Mais comme dans le cas
de 'Amérique Latine, la représentation de ces aires comme des catégories du
marché de l'art releve de discours inscrit dans des dynamiques géopolitiques. A
travers I'exception Japonaise, Adrian Favell (2015) souligne le réle de stratégies
discursives dans lintégration des scénes asiatiques sur le marché de [lart
international. En dépit d’'un fort développement économique, et d'un important
dynamisme artistique, il montre que la scéne artistique japonaise est trés peu
tournée vers l'international. Il prend pour exemple la foire Art Tokyo, dont les débats
ne sont pas traduits, pour rendre compte de la faible participation internationale a la
principale foire d’art contemporain japonaise.

« Le cas japonais est I'exception qui confirme la régle. La globalisation de l'art
asiatique était essentiellement une opération coloniale; les curateurs et
collectionneurs sont venus, ont sélectionné et construit un narratif et une hiérarchie
des artistes dans chaque cas local, qui a établi une histoire de l'art, ont mis de la
valeur et du prestige dans leur sélection et ont facilité¢ la récolte des bénéfices
commerciaux que le monde de l'art pouvait rapporter. Au Japon, la structure
institutionnelle existante, en particulier le réseau dense de galeristes et de curateurs,
couplé avec le réle de contrOle de certains gatekeepers a réussi a éloigné l'intérét ou
au mieux a le canaliser de maniére a ne pas laisser les curateurs globaux libres de
faire leur affaire habituel » (Favell, 2015 :260)
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Ce processus de construction d’une catégorie régionale a été étudié dans le cas du
marché indien par Khaire et Wadhwani (2010). lls montrent 'émergence d’une
catégorie d’art moderne indien sur le marché de l'art international, en s’appuyant sur
'analyse des discours de Artnet, de Sotheby’s, Christie’s, etde propriétaires de
galeries. lls distinguent plusieurs phases historiques dans le regard porté aux
productions artistiques indiennes. Dans un premier temps, le marché de lart
n’attribuait de valeur qu’a l'art traditionnel, I'art moderne étant considéré comme des
pales copies de maitres européens. Puis progressivement l'idée que la modernité
indienne est une modernité alternative commence a émerger dans les discours des
acteurs du marché de lart. La encore, le rOle d’acteurs extérieurs aux scénes
artistiques locales est pointé dans I'’émergence de telles catégories : « Des musées
et des galeries occidentaux importants ont embauché des experts de I'art moderne
indien et ont organisé des expositions qui ont sanctifié des peintres et des
mouvements particuliers, et parfois la catégorie comme un tout » (:1294). A la suite
de la consécration par des institutions occidentales, puis par la critique, I'art du XXe
siecle indien fut considéré comme de I'art moderne et prit de la valeur, passant d’'une
moyenne de 6 000 dollars par ceuvre dans les enchéres dans les années 1990 a une
moyenne de 44 000 dollars entre 2001 et 2007. En dépit du rdle important
d’institutions internationales dans la qualification du marché de [lart indien,
Vermeylen (2015) montre le caractére limité de I'ouverture de la scene artistique
indienne, a travers I'étude de la principale foire du pays : India art fair. Si la venue de
galeries étrangéres semble traduire un mouvement d’internationalisation, celui-ci
s’avere limité. D’apres Vermeylen, de nombreuses galeries décident de ne pas
revenir aprés avoir tenté une premiére fois I'expérience, en raison des droits de
douanes et de la bureaucratie. D’apreés Christine Ithurbide (2012) le marché de I'art
indien est structuré par deux pdles principaux, Mumbai et Delhi, qui ont un poids
similaire : 15 chacune dans les années 1990, puis 50 en 2008 a 'apogée. Elle pointe
également la concurrence entre des villes secondaires qui ont moins de 20 galeries :
Calcutta, centre culturel historique, Bangalore, qui bénéficie de I'essor du secteur
informatique, et Chennai, volontariste, a travers notamment la création d’une foire.

Le marché chinois est de loin celui qui a attiré le plus d’attention internationale au
cours des vingt derniéres années. Et pour cause, il ne représentait que 0,4% du
marché de I'art global en 1990, et connait une ascenscio vertigineuse qui le porte a
30% en 2011 (Mc Andrew 2012). Cette fulgurante montée en puissance commence
avec l'ouverture du pays dans années 1990, le gouvernement chinois encourage
I'exportation des ceuvres d’art et des galeries commencent a apparaitre et a adopter
des pratiques de gestion inspirées des standards internationaux (Wang, 2008). Zhao
(2009) pointe cependant une spécificité dans le fonctionnement du marché de l'art
chinois : les maisons de ventes aux enchéres interviennent largement sur le marché
primaire, ce qui explique l'importance des liens entretenus entre les galeries et les
maisons de ventes. Prés de 74% des galeries proposent des ceuvres aux ventes aux
enchéres. La Chine dispose également d'importantes foires, deux a Beijing: Art
CIGE, Art Beijing, deux a Shanghai, ShContemporary, Shanghai Art Fair, et une a
Hong Kong, Art HK, devenue Art Basel Hong Kong en 2011. Beijing et Shanghai
accueille chacune une biennale. Concernant les institutions, Wang pointe I'absence
de musée public dédié a l'art contemporain, mais I'existence de musées privés a
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Beijing, comme le Today Art Museum établi en 2002 par un magnat de I'immobilier,
ou le Ullens Center for Contemporary Art fondé par des collectionneurs occidentaux.

Annama Joy (2004) explique que I'affirmation du marché de l'art chinois s’est
articulée autour de trois pbles. De maniére précoce, des galeries, critiques et
curateurs se sont établis a Hong Kong et ont été les précurseurs de l'introduction de
nouvelles formes d’art de Chine. Les artistes opposés aux cadres de la Chine
Populaire passaient par Hong Kong pour avoir accés au marché. Actuellement, Hong
Kong concentre la plupart des galeristes occidentaux, comme White Cube,
Emmanuel Perrotin ou Larry Gagosian. En effet, I'ancien comptoir britannique
rétrocédé a la Chine en 1997 n’est pas soumis a la taxe de 34% qui affecte 'art en
Chine continentale, en tant que produit de luxe. De plus ses acheteurs y sont plus
ouverts aux artistes occidentaux (Pollack 2008). Aussi, en 2013, Hong Kong
rassemblait 29% des 7,5 milliards de dollars que compte le marché de l'art Chinois
(McAndrew, 2014). Le role de Beijing est central dans le marché de I'art chinois,
dans la mesure ou il s’agit de la capitale d’un Etat trés influent en matiére culturelle.
Kharchenkova et al. (2015) ont ainsi montré le role des organisations d’art officielles,
des académies ou associations d’artistes soutenues par I'Etat, qui jouent un réle clé
dans l'établissement des valeurs artistiques. Ce rbole a été maintenu malgré la
libéralisation du pays et ces organisations jouent un role clé dans la définition des
valeurs sur le marché de I'art Chinois. Enfin, Shanghai, du fait de sa place comme
centre d’affaires, concentre un nombre important d’organisations du marché de l'art.
Ce positionnement se manifesta dans le contenu artistique (Ren & Sun, 2012), la
scene de Beijing laisse une place plus importante aux performances, aux arts
visuels, issus de communautés artistiques contestatrices, alors que le secteur
artistique a Shanghai est davantage associé a d’autres domaines des industries
créatives, tels que le design, la mode, la publicité. La force du marché de l'art
Chinois provient de sa faculté a se positionner comme plateforme pour les marchés
asiatiques, comme l'explique Pollack : « La Chine est devenue un hub pour les
acheteurs de Corée du Sud, de Taiwan, de Singapour, d’Indonésie, d’Asie du Sud
Est et des Chinois de I'étranger. »?' Plus loin elle cite un galeriste américain installé
en Chine depuis 1988 : « A Beijing, cela devient de plus en plus difficile de parler du
marché chinois comme une entité séparée du marché de l'art asiatique ou du
marché de [lart international ». Une telle internationalisation atteste du
développement de cette aire du marché de I'art.

Enfin, si la Chine tente de se positionner comme la plateforme du marché de I'art du
Sud et de I'Est asiatique, I’'Asie du Sud Est est souvent présentée comme une aire a
part dans le marché de l'art (Artprice 2014). Comme nous I'évoquions plus haut, son
état de développement est bien moindre, mais I'émergence récente de la Malaisie,
de I'Indonésie et des Philippines a été pointée. Cruz (2011) identifie trois institutions
qui ont joué un réle clé dans la construction de I'Asie du Sud Est comme aire : le
Singapore art Museum, ouvert en 1996 et qui a longtemps été le seul a consacrer sa
collection a I'art de I'Asie du Sud Est, une galerie publique australienne de Brisbane
qui s’est positionnée sur la région dans les années 1990, et le musée de Fukuoka,

% Pollack, B. 2008, The Chinese Art Explosion, Artnews, 01/09/2008, http://www.artnews.com/2008/09/01/the-
chinese-art-explosion/
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créé en 1979 dans le Sud du Japon. Bien qu'’il se soit d’abord concentré sur I'Asie en
général, ce dernier a eu un role pionnier sur la scéne de I'Asie du Sud Est. Ainsi,
affirmation de cette région semble menée d’une part par des acteurs de I'Aire Asie
Pacifique qui sont a un stade plus avancé: le Japon et I'Australie, et d’autre part, par
Singapour, qui se trouve au coeur de cette région et a pour ambition de se
positionner comme le hub de son marché de l'art.

Le Moyen-Orient, ou plus généralement la région Moyen-Orient Afrique du Nord
(MENA en anglais) est de maniére croissante désignée comme une aire émergente
du marché de l'art. Des magazines spécialisés sont apparus, comme Bidoun édité a
New York ou Canvas édité a Dubai. Des ventes d’art du Moyen-Orient ont été
menées par des maisons de ventes aux enchéres comme Christie’s & Dubai, et des
galeries se spécialisent dans I'art en provenance de cette région, a l'instar de Leila
Heller a New York. Des institutions internationales de premier plan comme Tate
Modern et le MoMa ont organisé des conférences afin de questionner la réalité
hétérogene de cette aire. Elle rassemble généralement la Turquie, I'lran, et les pays
arabes. Parmi ceux-ci, il convient de distinguer les pays qui ont une ancienne scéne
artistique remontant a I'époque coloniale, depuis la fin du XIXe siécle et début du
XXe siecle. Il s’agit en particulier des pays du Maghreb, de I'Egypte, de I'lrak, du
Levant, de I'lran et de la Turquie. D’autre part les pays ou cité-Etats du Golfe, dont
linvestissement dans I'art est plus récent, sont largement a 'origine de l'intérét porté
par les acteurs du marché de I'art global dans la région. Enfin, si le marché de l'art
israélien apparait relativement développé par rapport a la région, la grande majorité
des institutions s’intéressant a I'art du Moyen-Orient ne l'inclut pas pour des raisons
politiques.

L’affirmation du marché de I'art dans les pays du Golfe a été initiee a la fin des
années 1960 par le Koweit (Kluikver, 2012), avec la fondation de la galerie Sultan en
1969, qui initia la formation d’'une communauté de collectionneurs. En 1974, un
Conseil des Arts et des Lettres est mis en place. Peu apres, des musées et des
publications artistiques sont créés. Aprés son indépendance en 1970, Bahrein
investit également dans le secteur artistique, au point de prendre la place du Koweit
affaibli par une crise économique, par la guerre Iran-Irak et par I'invasion de I'lrak. En
1988, Bahrein fonde son musée national. Il est présent en 2010 a la biennale de
Venise et y remporte un prix pour son pavillon national. Dans I'Emirat de Sharjah,
membre des Emirats Arabes Unis, la famille régnante met en place des institutions
culturelles comme la fondation d’art de Sharjah fondée par la Sheikha Hoor ou le
centre d’art Maraya, fondé par Sultan Sooud Al-Qassemi. Abu Dhabi, la capitale des
Emirats Arabes Unis, investit dans la formation universitaire, avec l'ouverture de
départements de muséographie au sein des branches des universités de New York
University et de la Sorbonne. lls ont également lancé dans les années 2000 un projet
phare, consistant dans 'aménagement d’'une lle de musées accueillant des branches
du Louvre et du Guggenheim. Le Qatar a également attiré une importante attention
en recrutant le PDG de Christie’s a la téte de 'autorité des musées du Qatar, et par
des achats records, comme les joueurs de cartes de Cézanne, acheté pour 250
Millions de dollars en 2011. La aussi la famille régnante joue un rble clé, avec le
cousin du dirigeant du pays qui prend la responsabilité de constituer une collection
pour des musées en projets — le musée des arts islamique ou le musée de
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photographie — et se lance dans une boulimie d’achats. Celui-ci fut remplacé ensuite
par la femme et la fille de 'Emir du Qatar a partir de 2005. En 2011, la Sheikha Al
Mayassa était la premiére dans le classement d’influence sur le marché de lart
mondial établi par Art Review et le Qatar a représenté le premier acheteur d’art du
monde. Au cceur de ces dynamiques, Dubai a pu s’affirmer comme la plateforme
commerciale, réle qu’il exerce déja dans d’autres secteurs. La foire Art Dubai, lancée
en 2005 s’est affrmée comme une plateforme internationale attirant des galeries du
monde entier. Christie’s ouvrit également en 2005 et atteint des ventes de 63 Millions
de dollars en 2007, dépassant ses attentes par trois®. Dubai a largement profité de
sa position d’intermédiaire et son positionnement comme capitale du marché de I'art
Iranien (Kazerouni, 2015), en accueillant des galeristes, artistes et collectionneurs
originaires d’'lran. En Turquie, traditionnellement peu prompte a développer des liens
culturels avec le Moyen-Orient, 'émergence du marché de I'art dans les pays du
Golfe a attiré l'attention des acteurs du marché de l'art stambouliote, galeristes,
artistes, mais aussi curateurs. Réciproquement, l'inclusion dans les ventes de
Christie’s d’art contemporain turc, permet d’atteindre une masse critique.

2. La localisation des galeries d’art,
du global au local

Nous avons donné une vision globale de la répartition des galeries et identifié
certaines aires et certaines villes qui en concentrent un nombre important. L’objectif
de cette deuxieéme partie est de descendre a I'échelle intra-urbaine, afin d’établir les
forces qui attirent les galeries d’art dans une ville particuliere et dans des quartiers
particuliers. Nous analysons d’abord un échantillon de sept villes américaines, puis
de neuf villes dans le reste du monde.

2.1. Analyse de la distribution
géographique des galeries dans les villes
américaines

Afin de montrer comment les types de villes évoqués dans le cas des villes
américaines se traduisent concrétement dans la distribution urbaine des galeries,
nous avons représenté les différents espaces d’agglomérations de galeries d’art
dans sept villes®. Cela permet de mettre en évidence les logiques d’agglomérations

2 hitp://www.nytimes.com/2012/06/13/arts/13iht-rartdubai13.html

2 |l s’agit des sept villes pour lesquelles la base de données Art-collecting identifie des agglomérations de galeries.
Notons qu’il ne s’agit pas nécessairement a ce stade de quartiers de galeries. Nous reprenons ici les espaces
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propres a chacune de ces villes. New York, a I'échelle métropolitaine se caractérise
par concentration dans le centre-ville?*. A l'intérieur de ce centre, on voit également
se dégager une structure concentrée et hiérarchique dans certains quartiers. Avec
les trois quarts des galeries de la métropole de New York situés sur la presqu’ile de
Manhattan, les galeries d’arts de New York sont trés polarisées. Brooklyn qui a
accueilli de nombreux artistes et galeries repoussés de Manhattan en raison des prix
du foncier, ne représente qu’un dixieme des galeries de la ville. Par ailleurs, le long
de Hampton, on trouve également un certain nombre de galeries, mais elles
représentent une proportion faible au regard des galeries du centre. A l'intérieur de
Manhattan, on assiste également a une polarisation. Les galeries sont organisées en
quartiers, certains sont d’anciens quartiers industriels investis par des galeries,
comme SoHo ou Chelsea, et d’autres sont des quartiers commergants haut de
gamme, comme la 57° rue ou Upper East Side. L'importance de New York repose
sur des institutions artistiques de premier plan. Le Guggenheim et le MoMa jouent un
réle clé dans la consécration des artistes aux Etats-Unis et dans le monde, PS1 et le
DIA Center for the Arts sont des institutions qui participent pleinement a la promotion
de la création contemporaine. New York est le centre de galeries qui sont parmi les
plus importantes du monde, disposent de réseaux internationaux considérables et
sont présentes dans la plupart des foires importantes, a I'image de Larry Gagosian,
David Zwirner, Pace, Paula Cooper, Marian Goodman ou encore Marlborough.

Chicago se caractérise également par une polarisation dans certains quartiers
principaux du centre-ville. Le cas de Chicago se caractérise tout d’abord par une
forte logique de quartiers artistiques: la plupart des centres d’agglomérations
évoqués correspondent a des quartiers précis, comme River North, West Loop,
Pilsen, Wicker Park, qui ont vu l'installation de galeries. Les galeries de Chicago
tendent a étre concentrées dans le centre-ville, mais les quartiers de galeries sont
pour la plupart d’anciens espaces industriels ayant été investis par le secteur
artistique.

d’agglomérations identifiés dans la base de donnée Art-collecting qui rassemble tant des quartiers trés denses que
des espaces plus vastes.
*Le chapitre 6 est consacré a une analyse plus fine du cas New Yorkais.
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Agglomérations des galeries d’art a Chicago

Boston se caractérise par une bipolarisation des galeries. L’hyper-centre de la ville
dispose de peu de galeries. Deux quartiers de galeries concentrent chacun un tiers
des galeries de la ville : Newbury Street et Sowa Arts District. L’autre tiers se trouve
a part égale dans le reste de la ville de Boston, et a Cambridge, la ville qui accueille
les prestigieuses universités.
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Agglomérations des galeries d’art a Boston

Le cas de Los Angeles se caractérise par la relativement faible importance du
centre-ville, bien que celui-ci ait connu une revalorisation au cours des deux
derniéres décennies. De maniere générale, les galeries sont relativement espacées
et se trouvent localisées dans des zones aisées, comme Beverly Hills, Santa
Monica. On y observe cependant la constitution de pdles de galeries comme a la
Bergamot Station ou a Culver city.

(=] oy

{ ) wewi " “Pasadena @

Hollywood / West Hollywood ~ »~ "=

(]

Animnia

Beveérly Hllls.

West Los Angeles Chinatown
. Y b A Morterey Fan
Bergamot Station Downtown

L]
[

Culver City
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Agglomérations des galeries d’art dans la métropole de Los Angeles

Le cas de Miami est marqué par une forte hiérarchie entre Wynwood qui représente
plus de la moitié des galeries de la ville, et d’autres points d’agglomération qui sont
de bien moindres importances et oscillent entre cinq et neuf galeries. Le centre-ville
est également peu représenté. Mais Miami Beach, qui est pourtant une destination
touristique majeure et accueille notamment la foire art Basel n’abrite qu’'un nombre
limité de galeries.
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Agglomérations des galeries d’art a Miami

Denver se caractérise par une logique de districts artistiques volontaristes. La carte
des quartiers de galeries de Denver montre I'importance des regroupements en
quartiers qui sont désignés explicitement par leur caractére artistique, a peine plus
d’'une galerie sur dix se trouve en dehors de ces six pbles de galeries. Cette
configuration s’explique notamment par une politique volontariste menée par le
gouverneur de I'Etat du Colorado a partir de 2011 afin de favoriser la formation de
districts créatifs. Une loi fut en effet mise en place afin de certifier des districts
caractérisés par une forte concentration d’activités artistiques®. En revanche le
caractére trés épars de la ville, rend difficile d’avoir la formation de pdles piétonniers.
Ces districts sont donc le résultat d’organisations collectives d’acteurs déterminés a
promouvoir les commerces et les activités artistiques de leur quartier. Cela aboutit a
un modele nettement moins concentré et hiérarchique que ce que I'on peut voir dans
les villes du Nord Est des Etats-Unis.

% http://www.coloradocreativeindustries.org/communities/creative-district-certification
https://www.watereuse.org/sites/default/files/u3/denverdigitaltoolkit_artsdistrict.pdf
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Agglomérations des galeries d’art a Denver
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A Santa Fe l'installation de nombreux artistes dés le début du XXe siécle a poussé la
vile a se tourner vers une stratégie d’attraction touristique et de préservation du
patrimoine. Elle fut la destination d’'une colonie d’artistes qui se rendirent dans la ville
attirés par l'esthétique des paysages, et un intérét pour les cultures natives et
hispaniques locales. Dans les années 1950, le musée des beaux-arts de la ville
valorisa les parcours des artistes ayant fait partie de cette colonie d’artistes de Santa
Fe et dans les années 1960, le secteur des galeries commenca a se développer. La
ville de Santa Fe comporte trois quartiers de galeries principaux : A I'Est, Canyon
Road, une rue commergante qui dispose d'une importante notoriété gréce a
l'installation d’artistes et a la préservation de son patrimoine, rassemble prés de deux
tiers des galeries. Le centre-ville, qui comporte un patrimoine historique préservé
ainsi que des musées, rassemble un cinquiéme des galeries de la ville. Enfin,
Railyard, au Sud du centre-ville est une ancienne zone industrielle située derriére la
gare. Elle a fait 'objet d’un projet de revitalisation mis en ceuvre dans les années
2000.
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Comment expliquer les dynamiques d’agglomération observées dans ces sept
viles ? La logique d’agglomération-dispersion observée a I'échelle des villes se
retrouve a I'échelle des quartiers. D’'une part les galeries se rassemblent pour
bénéficier d’externalités, dans un processus de rendements croissants, d’autre part,
la montée des prix des loyers pose un obstacle a cette concentration. On constate
une tendance générale des galeries a s’agglomérer dans un nombre restreint de
quartiers. Parmi les neuf villes évoquées, les deux principaux quartiers rassemblent
en moyenne 46% des galeries de la ville. Si dans les villes de Santa Fe et de
Boston, ces proportions atteignent respectivement 71% et 69%, a I'oppose, les deux
principaux quartiers du comté de Los Angeles ne représentent que 10% et 29% des
galeries de ces espaces. Néanmoins, les galeries tendent a se regrouper, cette
proximité physique leur conférant des externalités. A plusieurs, elles sont davantage
visibles et susceptibles de constituer une attraction pour des visiteurs intéressés par
I'art. Parfois, cette proximité leur permet en plus d’organiser des événements comme
les art walks que 'on retrouve dans de nombreuses villes américaines.

Malgré l'intérét de la concentration, la pression fonciére apparait comme une force
de dispersion qui fait obstacle a cette dynamique de concentration dans des
quartiers restreints. A New York, SoHo, qui avait attiré, dans les années 1970 et
1980 plusieurs centaines de galeries a décliné au cours des années 1990 et 2000
(Molotch & Treskon, 2009). La hausse de la valeur des loyers a chassé les galeries
qui se sont vues remplacées notamment par des marques du secteur textile. Dans
des villes aussi variées que Chicago, Miami, Denver ou Los Angeles, on trouve des
témoignages de galeristes fuyant les prix des loyers élevés. Les quartiers de I'hyper-
centre sont ainsi évités par les galeries dans presque toutes les villes étudiées. Ainsi,
a Los Angeles, le centre rassemble moins de 10% des galeries de la métropole. A
New York, la 5° avenue qui a jusqu’aux années 1930 rassemblé de nombreuses
galeries a connu une valorisation telle qu’elles ont toutes fuit avec la crise de 1929 et
ne sont plus jamais revenues. Les prix des loyers sont d’autant plus une force de
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dispersion qu’ils poussent les galeristes a investir des quartiers encore peu valorisés.
C’est ainsi que de nombreuses villes ont vu émerger en paralléle des quartiers
commergant haut-de-gamme qui rassemblaient la plupart des galeries, des quartiers
de galeries dans des zones industrielles excentrées. Dans des villes comme New
York ou Los Angeles ou ce processus s’est répété a de multiples reprises au cours
des décennies, les galeries sont éparpillées dans des localisations variées. Les
quartiers haut-de-gamme comme Union Square a San Francisco, ou Newbury street
a Boston continuent de se maintenir, mais ont vu se développer une concurrence de
quartiers plus périphériques qui attirent des galeries souhaitant disposer d’espaces
plus vastes et réduire leur frais de loyers.

Au-dela de ce mouvement d’agglomération-dispersion qui structure Ia
territorialisation des galeries, certains facteurs d’attraction peuvent éclairer la
localisation des agglomérations de galeries dans la ville. Une premiére série de
facteurs a trait aux caractéristiques urbanistiques. Une seconde est liée a la
présence d’acteurs du monde de lart. Tout d’abord, Les caractéristiques
architecturales urbanistiques qui peuvent expliquer la structuration des galeries sont
de deux ordres : les aménités, qui valorisent le territoire, le rendent plus attractif, et
l'accessibilité. Les attraits architecturaux et patrimoniaux semblent jouer un réle
important dans I'émergence de quartiers de galeries d’arts. A Boston, les maisons du
XIXe siécle en brickstone représentent a la fois une architecture typique d’une
époque particuliere de I'histoire américaine, mais elle permet aussi la coexistence de
différents niveaux de commerces. La diversité permise par cette architecture a donc
favorisé l'installation et la permanence de galeries dans ce qui est devenu un
quartier de luxe. SoHo, dont les batiments industriels ont été investis par des artistes
puis par les galeries a également bénéficié de son architecture spécifique. L’'usage
de la fonte comme matériaux de structure et de fagade est représentatif de la
révolution industrielle américaine. Cette architecture industrielle permit aux artistes et
aux galeristes de bénéficier de grands espaces, de réaliser des performances et
d’organiser des grandes expositions. Le centre-ville de Santa Fe qui comporte un
attrait historique et touristique du fait des maisons en terre traditionnelles, et de
nombreux monuments rassemble également de nombreuses galeries. De
nombreuses galeries sont installées dans ce type de petites maisons en terre. Les
viles peuvent également mettre en place des normes d'urbanisme favorisant la
préservation de l'identité des quartiers de galeries afin de favoriser son attractivité.
Dans certains cas, la dimension culturelle est protégée, comme a SoHo ou a
Chelsea ou les lieux ont été alloués a des espaces artistiques. A Santa Fe, les
mesures de préservations du patrimoine des maisons de terre a Canyon Road et
dans le centre-ville qui se sont inscrites dans le cadre d’une stratégie touristique ont
largement contribué au devenir de ces espaces.

En plus des caractéristiques urbanistiques, des caractéristiques plus spécifiques au
secteur artistique peuvent étre mentionnées. Ainsi, la présence d’artistes est souvent
mise en avant en premier lieu dans le dynamisme d’'un quartier de galeries. A
I'échelle locale le réle de la présence des artistes ne semble pas systématique : dans
certains cas, il y a une adéquation, comme a SoHo a New York, ou a Canyon Road
a Santa Fe. Il s’agit |a de quartiers initialement investis par des artistes et qui ont, par
la suite, vu l'installation de galeries attirées par I'image avant-gardiste créée par la
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communauté artistique. A linverse, certaines zones ont vu l'installation d’artistes
sans pour autant que n’émerge une nouvelle polarité de galeries d’art. C’est le cas
par exemple de Brooklyn a New York ou de Little Havana a Miami. Mais les artistes
sont soumis aux pressions foncieres, davantage encore que les galeristes. James
Lough compare les prix des loyers de logements une piéce dans la plupart des lieux
d’agglomération des galeries et souligne les difficultés posées aux artistes et aux
galeries du fait de ces prix®. Les villes de New York et de San Francisco
apparaissent ainsi particulierement inaccessibles avec un loyer moyen de 2950 $ a
Manhattan et a San Francisco. Les quartiers moins aisés restent trés onéreux. Les
principaux quartiers de Brooklyn atteignent une moyenne de 1900 $ et Mission Bay a
San Francisco propose des loyers en moyenne pour 2125 $ depuis sa gentrification.
En revanche Los Angeles et Miami, en raison de leur caractére plus étalé propose
des espaces plus raisonnables. Ainsi dans Culver City, ainsi qu’a Wynwood des
loyers d’'une moyenne de 1100 $ peuvent étre trouvés.

La présence de flux de collectionneurs potentiels apparait comme un élément
important d’attraction. Dans certains cas, les galeries se trouvent dans des espaces
ou résident les personnes fortunées, comme a Upper East Side a New York, ou
Beverly Hills a Los Angeles. Cependant, la proximité de nombreuses galeries avec
des commerces de luxe, comme a Newbury street a Boston, montre une propension
a se localiser dans les espaces de fréquentation de collectionneurs potentiels. Si les
nombreuses galeries qui s’installent dans des quartiers industriels semblent
représenter un contre-exemple de cette force, il faut considérer que ces galeries
parviennent par elles-mémes a attirer un nombre important de collectionneurs. Cette
attractivité peut provenir du prestige d’'une ou de plusieurs d’entre elles, a l'instar de
Gagosian qui s’installa précocement a Chelsea, ou de I'organisation collective mise
en place avec des artwalks ou des sites internet dédiés. Ce rble actif joué par les
galeries pour attirer des collectionneurs dans des quartiers périphériques peut les
rendre victimes du succés du territoire ou elles sont situées. River North, SoHo, East
Village, Newbury street : nombreux sont les quartiers ou des galeries ayant participé
a la valorisation urbaine ont été obligées de partir en raison de la montée des prix.
De plus, dans les périodes de crises économiques, les galeries d’art sont plus
touchées que d’autres secteurs, ce qui les rend d’autant plus sensibles aux loyers
elevés. C’est ainsi que le quartier de East Village, qui avait vu linstallation de
plusieurs dizaines de galeries dans les années 1980 les vit fermer ou se déplacer
dans d’autres quartiers quand la crise frappa. Enfin, certains témoignages de
galeristes font mention de congestions liées a la forte présence de galeries. Par
exemple, la contrepartie d’'un quartier trés concentré comme Chelsea est la difficulté
de se faire remarquer, de ne pas étre noyé dans la masse. A Wynwood, ou la
transformation des galeries est allée de pair avec la promotion d’'une atmosphere
festive, certains galeristes y voient une menace a leur activité.

% James Lough, Art vs. Real Estate. Gentrification and Urban Artistic Scenes, http:/artpulsemagazine.com/art-vs-
real-estate-gentrification-and-urban-artistic-scenes
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2.2. Etude de la répartition des galeries
dans neuf villes a travers le monde

Comment le positionnement d’'une ville sur le marché de l'art international se traduit
dans la répartition urbaine des galeries d’art ? Par positionnement sur le marché de
lart, il convient de prendre en compte d’abord, l'aire dans laquelle elle se situe :
s’agit-il d’'un espace ou le marché de l'art est établi ou émergent ? Il s’agit ensuite de
questionner le role de cette ville dans le systétme de marché de I'art constitué par
cette aire. On développe pour cela plusieurs cas. L’analyse de la territorialisation des
galeries en Allemagne constitue un éclairage intéressant puisque 'on trouve d’'une
part Cologne et Diisseldorf dont I'affirmation sur le marché de I'art date de I'apres-
guerre, et d’autre part, Berlin qui a émergé seulement a partir des années 1990.
Dans l'aire européenne, deux cas opposés peuvent également illustrer notre propos.
D’une part, Paris, dont la position centrale sur le marché de l'art internationale
remonte au XVllle siécle, mais a été progressivement remise en cause dans la
seconde moitié du XXe siécle, d’autre part, Zurich, qui bénéficie d’'une position de
hub financier. Puis en Asie, nous étudions des cas de villes scénes comme Mumbai,
Séoul, Pékin, et la ville hub de Hong Kong.

Le cas allemand est intéressant pour réfléchir a I'articulation entre le positionnement
sur le marché de I'art international et la conformation urbaine des galeries. Jusque
dans les années 1990, le marché de l'art Allemand se concentrait dans deux villes
de Rhénanie : Disseldorf, orientée comme centre de production, et Cologne orientée
comme centre de vente (Ambassade canadienne, 2001). Ces villes étaient des
centres économiques et se situaient a proximité de Bonn, la capitale de la RFA. Elles
ont accumulé des musées, des galeries, qui ont permis a ces villes de se maintenir
comme des centres incontournables. Diisseldorf a bénéficié de l'aide de grands
collectionneurs du fait de la présence d’industriels de la région. Un rapport de
'ambassade canadienne met en avant une répartition des fonctions entre Disseldorf
et Cologne: « Les artistes et galeristes de la Rhénanie tendent a graviter vers
Cologne en raison de ses conditions de vies favorables et sa vie sociale animée,
alors que Dusseldorf est généralement vue comme un endroit pour étudier et
travailler. ». A partir des années 1960, les marchands d’art de Cologne se sont
installés dans le centre historique de la ville, et la ville conserve des galeristes
importants comme Monika Spriith ou Daniel Buchholz. Aprés la chute du mur qui a
permis I'affirmation de Berlin, Cologne bénéficie toujours d’avantages importants.
Elle accueille une foire qui a 30 ans d’histoire, se situe proche des marchés belge et
hollandais, et dispose d'une population de riches industriels qui fournissent un
important potentiel de collectionneurs qui fait défaut a Berlin. Cologne bénéficie aussi
d’institutions importantes. Un complexe de musées créé en 1986, gréce au
rassemblement des collections du musée Wallraf Richartz et Ludwig. Le Kdlnischer
Kunstverein a organisé des expositions dans I'ensemble de la région de la Ruhr et
joue un roéle important dans le dynamisme du marché de l'art de la région.
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A la différence des villes comme Cologne et Disseldorf dont la plupart des galeries
se concentrent dans un centre unique, qui n’a pas évolué depuis les années 1960,
les territoires de la scéne berlinoise ont été davantage mouvants. La chute du mur
ouvre de nouvelles possibilités pour le développement artistique a Berlin. Dans les
années 1990, Berlin fait preuve d’un dynamisme artistique important qui lui permet
de se réaffirmer comme une métropole culturelle de premier plan (Grésillon, 2002).
La foire art forum Berlin fondée en 1996, initialement congue comme une
concurrente de Art Cologne, s’est rapidement positionnée sur l'art contemporain
international et a réussi a se faire reconnaitre comme une référence. Des musées
furent fondés dans les années 1990, et une biennale fut initiée en 1998, contribuant
au rayonnement de Berlin dans le monde de I'art international.

Mitte, le centre de Berlin Ouest fut le premier lieu a faire I'objet d’'un investissement
massif par des artistes et des galeries. Beaucoup d’artistes vinrent de I'étranger et
profiterent des nombreux espaces laissés vides, prés de la synagogue ou de
Hackesche Hoéfe, un batiment art nouveau du début du XXe siécle. Mitte concentre
actuellement prés de 70 galeries, mais également des institutions artistiques et des
espaces initiatives artistiques : il représente la plus grande concentration d’espaces
artistiques d’Allemagne (Ambassade canadienne, 2001). Mais I'émergence de ce
territoire artistique ne peut se comprendre que comme le résultat de 'affirmation de
la scéne artistique berlinoise. ‘37 Raume’, une exposition organisée en 1992 a
Augustrasse a Mitte, a attiré I'attention sur le quartier et a favorisé son émergence.
Peu de temps apres, les galeries situées dans d’autres quartiers s’y sont installées.
Si certaines galeries, comme Eigen +ART et Wohnmaschine étaient déja installées
dans le quartier, de nouvelles arriverent, comme Barbara Thumm, Arndt, ou Ulrich
Gebauer. Le quartier parvint également a attirer des galeries de Cologne, comme
Esther Schipper et Michael Krome, ainsi que des galeries de Berlin Ouest, comme
Nicole Hackert.

L’association des galeries de Berlin identifie 4 quartiers de galeries. En plus de Mitte,
on trouve Checkpoint Charlie, un point d’attraction touristique en raison de la
présence des traces de I'ancien mur, qui rassemble une quinzaine de galeries. Puis
Schoneberg, au Sud du parc de Tiergarden et Berlin Ouest, (ou Charlottenburg), qui
correspond a I'ancien centre de Berlin Ouest (Boichot, 2013), chacun rassemblant
plus d’'une quarantaine de galeries. En plus de ces localités, on voit que, de maniére
plus étalée, une trentaine de galeries s’étend entre Kreuzberg et Neukdlin. Il s’agit Ia
de quartiers qui sont en cours de gentrification et qui accueillent en plus de galeries
des espaces alternatifs ou du tiers-secteur (Boichot, 2013).
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Agglomération des galeries d’art a Berlin

A Paris, un retour au XIX® siécle apparait nécessaire pour comprendre la
territorialisation actuelle des galeries d’art (De Maupeou et Saint-Raymond, 2012).
La premiére concentration de marchands de tableaux apparait dans les années 1860
avec la formation d'une ‘rue des tableaux’ dans la rue Laffitte, dans le 9°
arrondissement, non loin de I'nétel Drouot. Ce fut la Rue ou s’installérent des
galeristes historiques comme Paul Durand-Ruel et Ambroise Vollard. Puis au début
du XX° siécle, le marché de I'art se développant, un second pdle apparait au niveau
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de la rue de La Boétie et de la Rue du Faubourg Saint-Honoré. Ce quartier qui
malgré ses mutations perdure comme I'un des pbles des galeries d’art parisiennes, a
accueilli des galeries historiques comme Georges Wildenstein et Paul Rosenberg.
Dans les années 20, suivant un mouvement qui avait fait de Montparnasse une
polarité artistique de premier plan, concurrengant Montmartre, un quartier de galerie
émerge a Saint-Germain-Des-Prés. De Maupeou et Saint-Raymond indiquent que le
nombre de galeries de la rue de Seine passe de 1 a 13 entre 1913 et 1930. Cette
affirmation de la rive gauche, se nourrit du rapprochement entre le marché de l'art et
le monde littéraire. Elle se confirme dans I'aprés-guerre ou Saint-Germain-des-Prés
dépasse les quartiers de la Rive droite jusque dans la fin des années 1960. Mais ce
mouvement est renversé a la suite de la création du centre Pompidou en 1977, puis
du Musée Picasso, qui favorisent la concentration des galeries dans les quartiers de
Beaubourg et du Marais. Cette dynamique est initi€ée par des galeries pionnieres
comme Daniel Templon, qui s’installe dans la rue Beaubourg en 1970, ou la galerie
Beaubourg ouverte en 1973.

Aujourd’hui, la géographie des galeries parisiennes porte largement la marque de
cette histoire. Les trois pobles recensés par l'association des galeries d’art
correspondent a ces quartiers historiques: Matignon, Saint-Germain-des-Prés, et le
Marais. Matignon est associé au commerce de luxe, avec la rue du Faubourg Saint-
Honoré qui rassemble de nombreux magasins de haute couture ainsi que des
maisons de ventes aux encheéres. Sotheby’s se situe dans la rue du Faubourg Saint-
Honoré, juste en face du Palais de I'Elysée. On y trouve traditionnellement des
antiquaires et des galeries d’art moderne qui vendent des ceuvres de peintres
impressionnistes. A partir des années 1990, des galeries d’art contemporain s’y sont
également installées. Par exemple la galerie Opéra, située dans la rue du Faubourg
Saint-Honoré vend des ceuvres d’artistes contemporains établis internationalement.
Le quartier de Saint-Germain-des-Prés bénéficie de I'aura des mondes littéraires et
artistiques qui l'ont animé, mais accueille désormais lui-aussi de nombreuses
enseignes de haute-couture. On y trouve I'école des Beaux-Arts de Paris, de
nombreuses maisons d’éditions, ainsi que les fameux cafés littéraires tels que les
Deux Magots ou le café de Flore, qui sont maintenant des destinations touristiques.
Une dualité existe dans les galeries d’art, entre d’'une part, le triangle de Saint-
Germain des prés, au Sud de l'lnstitut de France, ou les galeries se concentrent
principalement dans la rue de Seine et la Rue Mazarine, qui rassemblent des
galeries modernes et contemporaines, et d’autre part, le carré Rive gauche qui
rassemble davantage des antiquaires. Celui-ci est plus a I'Ouest, entre la Rue des
Saint-Pére et la Rue du Bac. Le quartier du Marais accueille des galeries qui
disposent d’importants espaces, a la différence des deux précédents quartiers
évoqués. Il accueille la plupart des galeries d’envergure internationale comme
Thaddaeus Ropac ou Emmanuel Perrotin.

En plus de ces quartiers historiques, deux quartiers de galeries plus récents peuvent
étre évoqués. Premiérement, des galeries se sont installées dans le 13°
arrondissement, dans la rue Louise Weiss, la rue du Chevaleret et la rue
Duchefdelaville en raison de la pression fonciére exercée sur les quartiers de
galeries traditionnels. L'opportunité offerte par le maire du XVIII® arrondissement,
Jacques Toubon, ancien ministre de la culture, de disposer d’espaces vastes a des
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loyers modérés convainquit au départ cinq galeries, Art Concept, Air de Paris,
Emmanuel Perrotin, Jennifer Flay et Praz-Delavallade, de s’y installer”’. D’autres
galeries furent attirées, et ce fut 'occasion d’'une importante collaboration entre
galeries, dans le cadre de l'association Louise, qui permit au quartier d’acquérir une
notoriété importante?®. Ce quartier & proximité de la Bibliothéque Frangois Mitterrand
qui a été le centre d’un grand projet urbain de rénovation et de conversion d’anciens
espaces industriels et logistiques en bureaux et en logements, a travers la ZAC Paris
Rive Gauche, est devenu une nouvelle centralité parisienne. Mais dés le milieu des
années 2000, la plupart des galeries de la rue Louise Weiss se déplacerent dans le
Marais. Enfin le quartier de Belleville rassemble de jeunes galeries, ainsi que de
nombreux ateliers d’artistes. Ce quartier populaire en gentrification fait preuve d’un
important dynamisme culturel, avec la Biennale de Belleville et de nombreux
évenements artistiques au cours de I'année. On y trouve également le FRAC d’ile de
France.

La ville de Zurich a fait preuve d’'un important dynamisme du point de vue du marché
de I'art au cours des deux derniéres décennies?. Historiquement, le statut de refuge
d’artistes pendant les guerres mondiales a permis a la ville de développer une
tradition locale de critique et de pensée artistique®. Mais son positionnement comme
un centre financier et aéroportuaire européen peut également expliquer cette place
importante dans le marché de l'art. La proximité de Bale, qui accueille la principale
foire d’art du monde, loin de lui faire de 'ombre, semble étre un atout. Par un effet de
masse critique, Zurich concentre bien plus de galeries que Bale, tout en bénéficiant
de cette proximité. Par ailleurs ce dynamisme peut s’expliquer par la stratégie menée
par la ville pour faire face a la crise industrielle qui a frappé la ville dans les années
1970 et 1980. Aprés la fermeture d’industries dans I'Ouest de la ville, de nombreux
batiments industriels ont été convertis en équipements culturels. Zurich Ouest, qui
accueillait une importante brasserie depuis la fin du XIX® siécle a converti 'espace
entre 1984 et 1996 en un espace dédié a I'art contemporain, la Kunsthalle, qui
accueille le musée Migros pour I'art contemporain, la collection Daros, ainsi que des
galeries d’'art. Dés les années 1980, de nombreux espaces laissés vides entourant
ce batiment avait été investis par des galeries. Cette opération a largement
contribué a faire reconnaitre Zurich comme la capitale de l'art contemporain en
Suisse, malgré la concurrence de Genéve. La rédactrice en chef du magazine d’art
Suisse Kunstbulletin explique que dans les années 1990, le nombre de galeries
d’arts a augmenté dans toute la Suisse, mais Zurich a bénéficié de sa tradition dans
le commerce de I'art, ainsi que de la concentration d’activités artistiques autour de la
Kunsthalle qui représente un avantage pour les acheteurs internationaux.

2 MULHOLLAND, TARA, Paris Art Scene's Got a Brand New Beat
New York Times, 31Mai 2010 http://www.nytimes.com/2010/06/01/arts/01iht-Louise.html

2 Stéphanie Magalhaes, Louise Weiss, un premier quinquennat réussi, 27.04.2002,
http://www.artaujourdhui.info/q2105-louise-weiss-un-premier-quinquennat-reussi.html

# Gigon, Ariane, ‘Zurich takes centre stage of contemporary art scene’, Swissinfo, 28/10/2012,
http://www.swissinfo.ch/eng/zurich-takes-centre-stage-of-contemporary-art-scene/33817146

30 EMMA CRICHTON-MILLER, A New Art Ecosystem in Zurich, 16/08/2012,
http:/lwww.wsj.com/articles/SB10000872396390443404004577581204045612104
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Agglomération des galeries d’art a Zurich

Quatre poles principaux structurent les galeries a Zurich : le centre historique, la City,
Langstrasse et Zurich Ouest®. Les fractures urbaines segmentent les différents
types de quartiers : les cours d’eau d’une part et les rails du train de I'autre. La vieille
ville est marquée par une forte densité de marchands d’art. La rue Kirchgasse qui va
de la cathédrale emblématique de la ville, Kirche Frauminster a la Kunsthaus, le
musée d’art classique et moderne de la ville accueille de nombreux antiquaires et
marchands d’art. On voit beaucoup de galeries se localiser a proximité d’édifices
patrimoniaux, des monuments, des fontaines. Dans la city, le centre d’affaires situé
au Sud de la gare et a I'Ouest de la vielle ville, les galeries sont relativement
diffuses. A la différence de la vieille ville, ce n’est pas un quartier piétonnier. On vy
trouve également la branche zurichoise de Sotheby’s. Langstrasse est un quartier en
gentrification situé a I'Ouest de la City dont il est séparé par un bras de la riviere
Limmat, et au Sud des voies ferrées. Ce quartier conserve une réputation
contrastée, toujours associée a la drogue et a la prostitution, il est maintenant vanté
comme un centre animé et cosmopolite. Certains batiments industriels y ont été

*" A la différence des autres villes mentionnées, la description des quartiers de galeries de Zurich se base davantage
sur des observations de terrain, menées en décembre 2013, que sur I'analyse de données de seconde main
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réhabilités et font place a des studios d’architecture, de design. Des murs et des
vitrines vides ont été utilisés pour des projets artistiques. Les galeries se concentrent
d’'une part autour de I'ancienne caserne transformée en complexe culturel, d’autre
part dans la rue Miiller ou le processus de transformation urbaine est visible : on voit
des galeries et des projets artistiques faire directement face aux cabarets de
striptease. Enfin, Zurich Ouest constitue le centre principal pour le marché de I'art
contemporain. Dans cet ancien quartier industriel, situé entre la riviere Limmat et les
voies ferrées, des développements modernes avec d’'imposantes tours de verre, se
mélangent aux batiments industriels massifs réhabilités. De méme, on a un mélange
entre du tertiaire supérieur (Ernst & Young occupe I'une des tours), et des activités
culturelles. Par exemple, un grand batiment industriel a été transformé en un
complexe de théatres et de bars. La concentration des galeries d’art se situe
principalement dans la rue Limmat qui relie deux pdles. Premieérement la Kunsthalle,
ou I'on trouve le musée Migros, une librairie. Deuxiémement, 'aqueduc sous lequel
se sont installés de nombreuses boutiques et cafés.

Si le regard sur les villes européennes laisse entrevoir la maniére dont le
positionnement d’'une ville sur le marché de l'art international se traduit dans la
structuration urbaine des galeries, c’est surtout dans les pays émergents que cette
tendance est le plus sensible. On y voit en effet une distinction plus claire entre des
viles scénes, davantage centre culturels d’'une nation, et des villes hubs, qui
connectent des marchés de I'art segmentés.

Dans le cas du Moyen-Orient, on a vu qu’il y a de nombreux marchés relativement
segmentés, et que Dubai représente une ville hub, avec des acteurs comme
Christie’s ou Art Dubai ou I'éditeur du magazine Canvas qui cherchent a construire
'idée d’une scéne artistique Moyen-Orientale, dont Dubai consisterait le hub. Selon
Diaa Noufal (2013), ce tournant régional date surtout de 2010, et pris la suite d'une
stratégie d’interface entre I'Occident et le monde arabe. C’est dans ce contexte qu’'a
émergé a Dubai le quartier ’Al Quoz®, situé dans une zone industrielle, ol les
galeries les plus importantes de la cité-Etat, comme Isabelle Van Den Eynde,
Ayyam, The Third Line, ont pris place a cété de camps de travail, d’entrepbts et
d'usines. Les galeries y disposent de vastes espaces d’exposition. Noufal (2013)
montre que ce développement a été initié en 2000 par les galeries Total et
Courtyard, puis dynamisé par linitiative d’Al Serkal qui rassembla dans un méme
batiment plus de quinze galeries. L’autre polarité des galeries est le centre historique
de la ville, Al Bastakiya. Puis le centre financier de Dubai accueille également
d’autres galeries, ainsi que les maisons de ventes aux enchéres.

Mis a part a Istanbul, on ne peut pas trouver d’autres villes dans la région Moyen-
Orient ou une telle dynamique de cluster a affecté les galeries. A Doha, la capitale
du Qatar, comme a Abu Dhabi, si I'on trouve des concentrations d’activités
culturelles, elles sont constituées essentiellement d’institutions, et servent de vitrines
a leurs politiques culturelles volontaristes. A Doha, on trouve aussi un quartier
construit de toute piece comme un village culturel : Katara. Au Caire, deux pbles

%2 http://www.artindubai.com/)
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rassemblent traditionnellement les galeries®. Le quartier de Zamalek rassemble des
galeries d’art modernes, il s’agit d’'un quartier ou résident les classes aisées. Des
galeries plus récentes, comme Townhouse se sont installées dans le centre, a
proximité de la place Tahrir. Mais la densité de ces quartiers de galeries reste
limitée.

En Asie, on a vu que de nombreux centres artistiques se sont affirmés tout en
restant généralement tournés vers un marché domestique, comme Mumbai ou
Séoul. Par ailleurs, Hong Kong représente, grace a ses maisons de ventes et a Art
Basel Hong Kong, la porte d’entrée du marché de l'art asiatique. Enfin, Beijing,
malgré une forte orientation sur le marché domestique fait progressivement preuve
d’'une importante ambition internationale. Kim (2007) montre une forte concentration
des musées de Corée a Seéoul (23 sur 66), et dénombre 254 galeries dans la ville.
Elle montre une forte variation entre 1987 et 2006 dans leur localisation. En 1987,
les quartiers de Guanghwamoon et Insa-Dong, accueillaient 36 galeries, ce qui
représentait 82% des galeries de la ville. Ces quartiers restent des centres
importants avec 78 galeries en 2006. La prééminence de Guanghwamoon et Insa-
Dong s’explique par le fait qu’ils accueillent plusieurs musées et sont le centre
historique et politique de la ville. lls accueillent tant des magasins d’art traditionnel
que des galeries d’art contemporain. Insa-dong est historiquement le centre des
magasins d’antiquité et d’art traditionnel. Cependant, Kim pointe un déclin du
caractéere traditionnel du quartier, avec I'arrivée de nouveaux restaurants et bars, et
de magasins en direction des touristes. Dans les années 1990, du fait de la montée
des loyers, certaines galeries durent migrer vers d’autres quartiers. Deux autres
pbles émergent alors, en particulier Cheongdam et Shinsa-dong rassemblant
respectivement 48 et 24 galeries en 1993. Cheongdam s’affirme dans les années
1990. Malgré un accés peu aisé et une absence d’aménité culturelle, le faible loyer
dans la fin des années 1980, ainsi que la proximit¢é de Gangnam, quartier de
résidence de classes aisées, explique la localisation dans ce quartier. L’émergence
de ce quartier résulte de I'affirmation du marché de I'art Coréen dans les années
1990, qui bénéficiait de la bonne santé des marchés suite aux JO de 1988. Mais
dans le courant des années 1990, les prix du marché de I'art diminuérent et le
quartier vit ses prix augmenter, avec l'arrivée de nouveaux commerces (bijouteries,
boutiques de design) et de résidents disposant d’'un niveau de revenus supérieur.
Ainsi en 2002, le nombre de galeries dans ces quartiers baisse a 25 et a 12.
Samcheong dong émerge dans les années 2000. Ce mouvement a été porté par les
medias et par la municipalit¢é de Séoul qui a enclenché un projet de régénération
visant a faire de Séoul un centre culturel.

% Observations menées en Novembre 2012
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Source : Kim, 2007
Agglomération des galeries d’art a Séoul

De maniere similaire, le principal quartier de galeries de Mumbai, Kala Ghoda
émerge dans les années 1990, c’est-a-dire au moment ou le marché de I'art Indien
s’affirme (Ithurbide, 2014). Le sud de la ville, ou le quartier est situé, rassemblait
depuis le XIX® siécle des écoles d’arts et des sociétés d’artistes, puis a partir de la
deuxiéme moitié du XX°® siécle, des musées : la galerie Jehangir et la galerie
nationale d’art moderne. Ce mouvement, porté par une association fondée en 1998
constituée d’urbanistes et de journalistes, fut favorisé par d’influents propriétaires
fonciers comme [l'entreprise Tata. Le quartier fut I'objet d’'une politique de
régénération urbaine. A partir de 2005, I'espace comprend notamment 30 galeries
d’art et trois maisons de ventes, ainsi que quelques espaces artistiques alternatifs et
de nombreux magasins de design. En 2011, une dizaine de galerie formérent une
association afin d’organiser des événements communs. D’aprés Christine Ithurbide,
Kala Ghoda constitue le premier quartier de galeries d’Inde et constitue pour Mumbai
un avantage comparatif par rapport a Delhi, qui dispose pourtant d’'importantes
institutions artistiques.

Source : Ithurbide 2014
Agglomération des galeries d’art 2 Mumbai
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L’affirmation de Hong Kong sur le marché de l'art international repose sur sa
stratégie de se constituer comme le hub pour le marché de I'art chinois, et plus
généralement asiatique. Cette idée de porte d’entrée sur le marché de la Chine
intérieure est soulignée par le galeriste francais, Edouard Malingue®* installé & Hong

Kong

et cité dans un document publié par le gouvernement hongkongais:

« Hong Kong est sans aucun doute le pivot artistique en Asie. La ville se tient aux
avant-postes de la région et fournit un acces simple et stratégique vers d’autres
marchés en Asie. Plus important, son statut de porte dentrée vers la chine
continentale offre un accés a un énorme potentiel et un appétit croissant dans I'art
moderne et impressionniste ».

Le propos du directeur de Art HK résume le positionnement de la ville par rapport au
marché de l'art asiatique et le réle d’'un quartier culturel dans cette stratégie :

« Le fait qu’il n’y ait pas de taxe sur les importations et les exportations d’art, combiné
au réle de la ville comme capitale financiére de I'Asie, géographiquement positionnée
comme le cceur de la région, sont les raisons principales de I'’émergence de Hong
Kong comme la principale destination artistique en Asie. En plus, le développement du
district de Kowloon Ouest affirme Hong Kong comme une destination majeure dans la
carte culturelle. »*°

Le positionnement de Hong Kong comme hub régional, sanctionné par le rachat de
Art HK par Art Basel en 2013, et par I'attraction de galeries internationales comme
Gagosian, ou White cube, est porté par un volontarisme du gouvernement local.

Celui-

ci porte un projet d’'un montant de 21 milliards de dollars hong kongais de

district culturel qui s’étend sur quarante hectares a Kowloon Ouest. Il comprend la
construction d’'un musée d’art contemporain de 45 000 m2 a I'horizon 2031.

* Invest HK, Art, http://www.investhk.gov.hk/zh-cn/files/2012/03/en_sector_ci_art.pdf

% idem
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Agglomération des galeries d’art 8 Hong Kong

La carte des galeries réalisée par l'association des galeries hongkongaise illustre
bien la polarisation autour de Central qui est le quartier d’affaires de la ville. Il
concentre 4/5 des galeries recensées. La seule zone qui échappe a cette hégémonie
est le sud de I'lle ou sont recensées sept galeries. Il s’agit d'une zone industrielle et
ces galeries sont localisées dans des batiments industriels, a linstar du batiment
Hing Wan a Aberdeen, qui rassemble trois galeries, Mur nomade, Koru
contemporary et Alisan Fine art. Plus a I'Est, Wong Chuk Hang rassemble trois
autres galeries, mais également de nombreux studios d’artistes et d’espaces
alternatifs.

211



The Cat Street Gallery Annex @

P v
Wong Chuk Hang =T - P e Qn::
m L Lath ‘\ﬁ’ @ £ -23’
R "”w’.
Yip Hing St =il @ Vel ;‘(\w‘ ‘
o . . o7 _,.: Aberisen
= Sports
B Kan o, P 8- sub R AR Ground
7 Chio Ho Studio ] At
TS T [ isronanzuca 12) Péin Fne Ars
y7a. 19 “W’ "
R © «
3%, : = 2 ;a
«83‘? ¥ - —~ R 1o} » W
- g et Rl QR0 spring Workshop ] Q oujare ﬂ'
s P
Sung yy k Greer Howiand Smith Art Studio [
D sy [ Biindspot Gallery ] 9 —m') Blossoms Gal m % 2t Heung Yip St
=z i
TinWanH#& : G
- ) 7 (o] Goery exir_ TN
Horzon Paza % i >
2 g % ¥ / o
% 0 M St % ::q, 0@’ 4
% 4 . I 2
(9 . 5 WA £ P <$
gt ¥ % 2 o5
03 = \ "% =
o S berdeen p, S 64&";. 63?:“?”
[ et cortomporary - WACS "aya R A5
S Y m ﬂ&"@ Tin Wan Praya Ad B
$% WJ ;’ﬂ % h mm &'.—'9' -w 2y
. bt o EEFEEE
Ap Lei Chau

http://www.sicd.com.hk/images/SICDguide_complete2.pdf
Trois quartiers de galeries dans le Sud de Hong Kong

Une association fondée en 2013 promeut cet espace situé au sud de I'lle baptisé
‘South Island Cultural District’ (SICD). L’association a mis en place une newsletter,
des vernissages coordonnés, ainsi que deux événements: La nuit artistique de
South Island et la journée artistique de Art Island, en mai et en septembre, ainsi
qu’un guide artistique qui recense non seulement les espaces artistiques, mais
également les cafés et les restaurants. En dépit de son caractére excentré, la taille
limitée de l'ile fait qu’il ne se situe qu'a 15 minutes du centre. L’émergence de ce
quartier a été favorisée par I'augmentation des loyers dans le centre®®. Dominique
Perregaux qui avait une galerie dans le centre dans les années 2000 a décidé
d’ouvrir dans le sud de I'ille en 2011. L’émergence de ce quartier s’inscrit dans le
contexte de la montée en puissance du marché de 'art de Hong Kong dans le début
des années 2010, avec l'arrivée d’acteurs internationaux de premier plan comme
Gagosian et Art Basel.

A lintérieur du centre, plusieurs polarités peuvent étre pointées. La plupart des
galeries d’envergure internationale sont situées directement a Central, a proximité
directe du centre financier, la plupart du temps dans des béatiments rassemblant
plusieurs galeries. Ainsi, le batiment Pedder rassemble six galeries dont Pearl Lam
et Gagosian. Emmanuel Perrotin et White cube sont également dans un méme
batiment, tout comme Pace et Axel Vervoordt. Central concentre en tout une
vingtaine de galeries, en incluant les galeries autour du complexe de l'ancien

36 Fionnuala McHugh, Dominique Perregaux gets behind the South Island Cultural District, 30/09/2013
http://www.scmp.com/lifestyle/arts-culture/article/1319244/dominique-perregaux-gets-behind-south-island-cultural
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commissariat avec notamment la galerie Opera. Plus a l'ouest, une dizaine de
galeries se rassemblent dans le quartier de SoHo/NoHo. Ce péle a été initié par
linstallation de la galerie Mandy d’Abo, d’'une australienne, en 2006. Celle-ci ouvrit
par la suite d’autres espaces de grande envergure, comme un espace de 370 m2
dans un ancien abattoir. Ce mouvement a accéléré la conversion de ce quartier, qui
rassemblait des commerces traditionnels. Ce développement fut initialement porté
par un entrepreneur, Jean-Paul Gauci, qui fonda I'association ‘The SoHo Association
Limited’ en 1998 pour promouvoir le quartier et y ouvrit de nombreux commerces. Ce
quartier accueille maintenant des bars, restaurants, ainsi que des magasins
d’antiquités. Enfin, Sheung Wan rassemble également une dizaine de galeries. I
s’agit d’un quartier historique, qui fait I'objet d’un circuit patrimonial.

L’affirmation de Beijing comme une métropole du marché de l'art doit se comprendre
tout d’abord dans le contexte de I'ambition géopolitique de la Chine. Celle-ci passa
par une réflexion sur la transformation de I'économie urbaine de la capitale. Le
développement du secteur culturel devait permettre de ‘passer du made in China au
created in China’ (Kean, 2006). Mais si cette ambition de soutien au marché de l'art
est affichée, le gouvernement chinois n’en garde pas moins une ambivalence vis-a-
vis d'une activité par définition subversive. Ren & Sun (2011) décrivent donc trois
modalités d’actions des pouvoirs vis-a-vis des quartiers artistiques qui se sont
constitués a Beijing : Interviennent en chassant les artistes, laisser le marché
immobilier se développer et évincer les acteurs artistiques, consacrer officiellement
ces quartiers.
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Source : http://artinthecity.cn/en/map/city/beijing.html
Agglomération des galeries d’art a Beijing

Comme le montre la carte, a Beijing, le centre historique polarise peu les galeries,
qui sont localisées essentiellement dans deux quartiers : 798, avec 29 galeries et
Caochangdi qui en compte 14. Le quartier de galeries le plus connu de Beijing, 798,
a émergé peu aprés l'éviction, en 1995, d’un village artistique situé dans la banlieue
Nord-Ouest, Yuanmingyuan, qui s’était mis en place une dizaine d’années
auparavant (Ren et Sun, 2011). Dans le cas de 798, le soutien de I'Etat s’est fait au
bénéfice du maintien du quartier comme une destination artistique, mais aux dépens
des artistes. Ce batiment datant des années 1950, destiné initialement a la
fabrication d’équipements militaires, a été réhabilité par des artistes qui y installérent
des studios et des espaces d’expositions. Alors que ce lieu devint le centre de la
scene artistique pékinoise et que la pression fonciére commengait a se faire sentir, la
municipalité du district de Chaoyang le déclara comme un quartier artistique officiel
en 2006. 798 constitua une vitrine de la scéne pékinoise a I'heure des JO de 2008.
Mais cette logique de promotion lui fit perdre son caractere artistique pour lui donner
une dimension davantage commerciale, avec davantage de boutiques et d’activités
destinées aux touristes. Le centre d’art contemporain Ullens y a été fondé en 2008,
des galeries locales comme Beijing Comune, ainsi que des galeries internationales
comme Pace et Galleria Continua s’y sont également installées®. La deuxiéme
polarité des galeries de Beijing est Caochangdi, situé dans le Nord Est de Beijing. Il
est composé de batiments de briques congus par I'artiste et architecte Ai Weiwei, qui

& http://www .blouinartinfo.com/travel/slideshow/beijings-top-5-art-districts/?image=all
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y a son studio. On y trouve des galeries commerciales importantes comme
Shanghart ou Mizuma, ainsi que des espaces a but non lucratif comme Taikang.

L’'observation de la logique d’agglomération des galeries dans ces neuf villes a
travers le monde (Cologne, Berlin, Zurich, Paris, Dubai, Mumbai, Séoul, Hong Kong,
Beijing) permet de faire ressortir des forces d’agglomération. Tout d’abord, il convient
de noter le nombre important de quartiers de galeries situés dans des centres
historiques fortement dotés en aménités historiques et patrimoniales. C’est le cas du
centre de Cologne, de Zurich, c’est le cas également a Paris ou la plupart des
galeries sont dans des centralités historiques (Saint-Germain-des Prés, Matignon, le
Marais), et ou le nombre de galeries en dehors de ces centres reste limité. Mais on
voit également I'attraction du centre historique dans le cas de Bastakiya a Dubai, qui
représente pourtant une portion minime de la ville, a Guanghwamoon et Insa-Dong a
Séoul, ou encore a Sheung Wan a Hong Kong. L’attrait touristique de ces quartiers
historiques apparait comme un facteur favorable pour les galeries, mais la pression
fonciére peut représenter une force de répulsion.

Les institutions artistiques et culturelles représentent également un facteur
d’attraction des galeries. A Paris, la concentration des galeries a Saint-Germain-Des-
Prés, qui accueille I'école des Beaux-Arts, et qui se trouve a proximité de nombreux
musées, comme Orsay ou le musée du Luxembourg, ainsi que dans le quartier du
Marais aprés que s’y soient installés le centre Pompidou et le musée Picasso
I'attestent. Ceci est également le cas dans le quartier de Kala Ghoda a Mumbai ou la
présence d’institutions culturelles a précédé I'agglomération des galeries dans ce
quartier.

La proximité de flux d’acheteurs potentiels est également a [lorigine de
'agglomération de galeries dans certains quartiers. On peut tant trouver des
quartiers situés a proximité de centres d’affaires, comme DIFC a Dubai, Central a
Hong Kong, que des centralités qui rassemblent des commerces de luxe, comme
Charlottenburg a Berlin, Matignon et Saint-Germain-Des-Prés a Paris, ainsi que des
quartier de résidence de classes aisées, comme Cheongdam et Shinsa-dong a
Séoul.

En raison de I'effet de répulsion des loyers, par contraste, des quartiers offrant des
espaces importants a des loyers limités peuvent devenir attractifs pour les galeries.
On voit ainsi plusieurs cas de zones industrielles investies par des galeries d’art,
comme Al Quoz a Dubai, South Island a Hong Kong, 798 a Beijing ou Zurich Ouest.
On voit également des batiments industriels reconvertis au sein de quartiers de
galeries, comme a Kala Ghoda a Mumbai, a SoHo a Hong Kong ou a Langstrasse a
Zurich. Enfin, on voit des cas dans lesquels les opérations d’'urbanisme ou de
promotion urbaine ont joué un réle clé dans l'affirmation du quartier de galerie,
comme Samcheong dong a Séoul, Paris Rive Gauche, Kala Ghoda & Mumbai, ou
Zurich Ouest.
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Tableau 6 : Principales forces d'agglomération des galeries dans les quartiers

mentionnés

Quartiers/
Forces

Centres
patrimoniaux

Institutions
artistiques

Flux de
visiteurs

Loyers
relativement
faibles

Opérations
d’urbanisme

Centre de
Cologne

X

X

Mitte

X

Checkpoint
Charlie

Schoéneberg

Charlottenburg

Kreuzberg-
Neukdlin

Centre  ancien
de Zurich

City

Langstrasse

Zurich Ouest

Matignon

Saint-Germain-
Des-Prés

Marais

Belleville

Rue Louise
Weisse

Dubai,
Bastakiya

DIFC

Al Quoz

Kala Ghoda
(Mumbai)

Guanghwamoon
et Insa-Dong

Cheongdam et
Shinsa-dong

Samcheong
dong

Central (HK)

SoHo/NoHo

Cheongdam

South Island

798 (Beijing)

>

Caochangdi
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3. Des quartiers de galeries
différenciés

A partir de I'analyse de la distribution des galeries dans différentes villes a travers le
monde, si I'on a pu dégager des forces d’agglomérations, celles-ci agissent de
maniére différenciée dans les différents quartiers de galeries observés. Il convient
donc de distinguer des types distincts, afin de comprendre la multiplicité des péles
observés dans la partie précédente. Comment se spécialisent les quartiers de
galeries, en fonction de la place qu'ils jouent dans le marché de l'art ? En quoi cette
différenciation fonctionnelle s’articule avec les caractéristiques urbaines ?

Dans un premier temps, nous revenons sur les quartiers de galeries aux Etats-Unis,
pour lesquels nous élaborons une typologie descriptive et exploratoire a partir de
données comparables, qualitatives et quantitatives relevées dans I'ensemble de ces
quartiers. Puis nous montons en généralité a partir des types identifiés, afin de
montrer en quoi les différents types de quartiers de galeries correspondent a des
modeles différenciés du point de vue du fonctionnement du marché de l'art.

3.1.  Une typologie des quartiers de
galeries américains

A partir de I'étude exploratoire menée dans les sept villes américaines présentées ci-
dessus, on a pu noter deux dimensions qui permettaient de distinguer les quartiers
de galeries. Une premiere dimension a trait aux caractéristiques urbaines de ces
quartiers de galeries, et une seconde porte sur les dynamiques organisationnelles
présidant a la formation de ce quartier de galeries. La premiére dimension ressort
lorsque I'on observe la morphologie, les fonctions urbaines, la place des quartiers
par rapport aux centralités de la ville. Lorsque I'on observe la répartition des galeries
dans les villes américaines, dans de nombreux cas, on voit s’opposer des quartiers
industriels reconvertis et des quartiers aisés fortement dotés en aménités. On voit
ainsi s’opposer a Boston la rue commerciale de luxe Newbury street et le quartier
industriel de SoWa. A New York, on voit le contraste entre le quartier de Upper East
Side, a I'est de Central Park, qui concentre un grand nombre de résidents fortunés
ainsi que d’'importants musées, et I'ancien quartier industriel de Chelsea devenu le
centre des galeries d’art. De méme, on voit s’opposer a Miami le quartier industriel
de Wynwood réinvesti par des galeries et des fondations artistiques dans les années
2000, au Sud de Miami Beach beaucoup visité pour son architecture art déco et ses
institutions culturelles. Cette dualité, présente dans la plupart des villes rassemblant
de nombreuses galeries d’art, assure la coexistence de galeries facilement
accessibles pour les classes aisées, mais aux dimensions contraintes par les prix du
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foncier, et de quartiers industriels qui donnent la possibilité a des ceuvres plus
grandes d’étre exposées, mais aussi peut se traduire par la présence de studios
d’artistes qui contribuent au caractére artistique du lieu.

La deuxiéme dimension observée concerne les éléments déclencheurs dans les
déplacements de ces quartiers, et les interactions que ces galeries entretiennent
entre elles, avec les acteurs du marché de I'art local, et avec d’autres acteurs locaux,
comme des associations de quartiers, des développeurs immobiliers, des
municipalités. A partir de I'étude exploratoire sur les villes américaines, on a vu se
démarquer des quartiers qui résultent de stratégies explicites de régénérations
urbaine par la culture, et de logiques endogénes liées aux initiatives des galeries
elles-mémes. Le premier cas résulte d’'une logique planifiée ou ‘top-down’, comme
SoWa, a Boston, qui résulte d’'une stratégie de valorisation urbaine réalisée par un
promoteur qui a proposé des loyers peu élevés a des artistes et des galeristes pour
valoriser le terrain qu’il a acquis. Railyard a Santa Fe, Wynwood a Miami, Culver city
dans l'aire métropolitaine de Los Angeles sont également des lieux relativement
excentrés, comportant un caractere industriel et pour lesquels linstallation de
galeries a représenté un facteur de valorisation. D’autre part, des quartiers
marginaux et industriels se sont affirmés comme des quartiers de galeries d’art du
fait d’'une dynamique collective provenant des acteurs artistiques qui ont investi le
quartier. Parmi ces derniers, on voit se dégager des ‘destinations artistiques’, tels
que SoHo, Chelsea, a New York, River North a Chicago, Canyon Road a Santa Fe.
Suite aux initiatives prises par les acteurs artistiques, ces quartiers ont vu une
transformation de leur fonction. Ces quartiers qui avaient souffert de leur caractére
excentré se sont érigés comme de nouveaux centres.

Tableau 7 : Typologie des quartiers de galeries a partir du cas des Etats-Unis

Logique Endogéne et
bottom-up

Logique Exogéne et
Top-down

Quartiers aisés,
centraux et fortement
dotés en aménités

Quartier haut-de-gamme
Cas typique : Newbury
street, a Boston

Quartiers industriels
légérement excentrés

Destination artistique
Cas typique : Chelsea a
New York

Régénération artistique
Cas typique : Railyard a
Santa Fe

Le croisement de ces deux dimensions nous permet d’identifier trois types de
quartiers de galeries, comme lillustre le tableau ci-dessus. Les quartiers haut-de-
gamme rassemblent de nombreuses galeries parce qu’ils sont un lieu de
fréquentation ou de résidence de collectionneurs potentiels, a I'instar de Upper East
Side a New York, ou Newbury street a Boston. Upper East Side se trouve a I'Est de
Central Park. Le revenu médian y est de 117 903 dollars par an®. Ce quartier abrite
un nombre important des musées trés influents sur le marché de lart. Le
Guggenheim, le Metropolitan Museum of Art, le Whitney, et le musée juif sont situés
a Upper East Side. Située au Sud de Upper East Side, la 57° rue concentre

% http://www.city-data.com/neighborhood/Upper-East-Side-New-York-NY .html

218



également de nombreuses galeries. On y trouve aussi de nombreux magasins de
luxe, comme Chanel, Dior, Prada, Louis Vuitton ou Burberry. Ces deux quartiers
rassemblaient la majorité des galeries de New York dans I'aprés-guerre mais furent
devanceés par SoHo dans les années 1970 puis par Chelsea dans les années 1990.
Cependant, ils ont conservé un nombre important de galeries, malgré la forte
pression exercée sur les loyers. Upper East Side et la 57° rue proposent des loyers
de galeries allant en moyenne de 2000 a 5000 dollars au m2, ce qui les rend trois a
cing fois plus chers que Chelsea ou Lower East Side & surface égale®*mais les
galeries qui y sont localisées bénéficient de la proximité des institutions artistiques
prestigieuses et des commerces de luxes. Ainsi, si les visiteurs de galeries vont
principalement a Chelsea, ces galeries peuvent cependant attirer plus facilement des
personnes de passage n’ayant que peu de temps a consacrer a la visite de dizaines
de galeries. Le quartier de Newbury Street a Boston est situé dans la baie arriere de
Boston et se caractérise par une architecture de brownstone, un grés rouge typique
de la deuxiéme moitié du XIX® siécle et que l'on retrouve dans de nombreux
quartiers des villes du Nord Est Américain datant de cette époque. Cette architecture
lui confere aussi la possibilité d’accueillir des commerces disposant de loyers divers,
ce qui lui permet une diversité, avec tant des cafés et des boutiques de luxes, que
des galeries®®. C’est un quartier qui attire de nombreux touristes et résidents
fortunés. |l s’agissait initialement, au XIX® siécle, d’'un quartier résidentiel. Il a
accueilli le MIT jusqu’'au début du XX° siécle, et devint le point d’attraction des
classes aisées de la ville a partir des années 1920. Elle concentre a I'Est les
boutiques de luxe comme Chanel, Cartier ou Armani. C’est d’ailleurs a ce niveau et
au centre que se trouvent également les galeries, comme on le voit sur la carte
fournie par le site du quartier. C’est au cours des années 1970 que de nombreuses
galeries commencerent a s’installer dans I'Est de la rue. Le quartier dispose d’un
site internet qui assure la promotion du quartier, en présentant son histoire,
recensant ses commerces et activités artistiques®’.

% http://www.nycartspaces.com/gallery_submarkets.php
“® Lyndon, Donlyn (1982) The City Observed: Boston, A Guide to the Architecture of the Hub. Vintage Books

“ http://www.boston.com/realestate/communities/profiles/2000/boston_back_bay.html
http://www.newbury-st.com/History
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Les galeries de Newbury street

A l'opposé de ces quartiers ou la présence de galeries releve d'une stratégie de
localisation a proximité des flux de collectionneurs potentiels, certains quartiers
émergent dans des zones industrielles excentrées, a la suite d’opérations de
développement urbain par la culture. C’est le cas de Railyard a Santa Fe, SoWa a
Boston, Pilsen a Chicago, et Wynwood a Miami. Railyard est une zone de 50
hectares située derriére la gare par rapport au centre de la ville et servait initialement
de lieu de manutention pour les trains. Ses batiments industriels ont été convertis
pour accueillir de nouvelles activités. Ce quartier a fait I'objet d’'un projet de
revitalisation qui a été réalisé dans les années 2000. Trois équipements culturels
furent implantés, Site Santa Fe, Warehouse 21 et El Museo Cultural. Certaines
galeries prirent part dans le projet et s’y installérent, dans d’anciens entrep6ts*®. Ces
structures sont coordonnées par une association qui assure la promotion du quartier.
Le schéma ci-dessous met en évidence les différentes attractions présentes sur ce
site. Ce quartier se trouve néanmoins quelque peu déconnecté de la ville. Situé a
deux kilomeétres du centre, il n’est pas accessible en transport en commun.

2 https://www.google.frimaps/@42.3495643 -
71.0826808,3a,75y,278.11h,84.97t/data=!3m4!1e1!3m2!1sHNFhqombsyq25vsMR5HaBg!2e0

*® http://www.brunerfoundation.org/rba/pdfs/Santa%20Fe%20Chapter final.pdf
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Source : http://www.railyardsantafe.com/maps/
Plan du quartier de galeries Railyard a Santa Fe

A Boston, le quartier de SoWa est situé dans le Sud de la ville et rassemblait des
usines et des entrepbts. Il fut rénové par le développeur Mario Nicosia dans les
années 2000 qui lui trouva ce nom de SoWa (pour South of Washington). Les
anciens batiments industriels furent convertis pour accueillir des restaurants, des
commerces et des entreprises créatives. Le développeur GTI Properties a attribué
plus de 50 000 M2 d’espaces a des studios d’artistes et organise des événements
comme une artwalk. Le site de cette derniére recense 154 artistes qui travaillent
dans les studios du quartier. Un site internet assure également la promotion de
SoWa, en présentant son histoire, les galeries et activités artistiques qui y sont
localisées, ainsi que les nombreux événements organisés dans le quartier*. Les
artistes résidents sont réunis dans une association qui organise les premiers
vendredi du mois, 'ouverture de leurs studios au public. Pendant les mois d’été se
tient un marché ouvert d’artisanat, de fermiers locaux, ainsi que de design. Le
schéma du quartier figure en rouge les espaces consacrés aux activités artistiques et
indique les espaces réservés pour le marché du Dimanche. Ainsi, I'événementiel et
la concentration d’activités artistiques représentent les deux éléments d’'une méme
stratégie visant a attirer du public dans ce quartier a reconvertir.

* http://sowaboston.com/, http://sowaartists.com/, http://sowasundays.com/
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Source : http://www.sowaartwalk.com/directions/
Plan du quartier de galeries SoWa a Boston

A Chicago, le quartier de Pilsen, qui abrite prés d’une trentaine de galeries a aussi
été I'objet de projets de régénération par la culture. Celle-ci a été mise en place par
John Podmajersky, héritier d’une famille propriétaire de nombreux béatiments
industriels dans le quartier et engagé dans la promotion d’un quartier tombé en
dégradation notamment a la suite de I'établissement d’'une autoroute dans les
années 1950%°. C’est ainsi que dans la fin des années 1980, de nombreux lofts pour
artistes y furent installés dans d’anciens batiments industriels et en 2002, un projet
de district artistique fut mis en place afin de faire du quartier une destination
artistique. L’organisation qui a été mise en place s'’intitule Chicago Art District, et
fonctionne comme une agence de développement économique. Elle aide des
entreprises artistiques a s’installer dans le quartier et en assure la promotion46. Un
site met en valeur les ceuvres des artistes. Des vernissages communs, des projets
d’art public permettent également de développer la visibilité du quartier.

A Miami, Wynwood s’est affirmé au cours des années 2000 comme un quartier de
galeries d’art, surfant sur la vague de Art Basel qui se tint dans la ville a partir de
2002. Wynwood a été valorisé par le développeur immobilier Tony Goldman qui avait
pris part dans la revitalisation de SoHo a New York, mais aussi du Sud de Miami
Beach, et qui acheta des batiments dans cet ancien quartier portoricain doté de
nombreux entreplts délaissés, vestiges d’'une industrie textile en déclin. Le quartier a

*® http://chicagoartsdistrict.org/about_main.asp
“® http://www.chicagoreader.com/chicago/pilsens-ailing-arts-district/Content?o0id=1176901
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bénéficié de linstallation de plusieurs dizaines de galeries, mais aussi de deux
collections importantes installées dans des batiments industriels du quartier. Une
association se charge de son animation et de sa promotion, avec I'organisation d’une
art walk tous les vendredi et samedi ainsi qu’une foire.

Dans ces opérations de développement urbain par la culture, les galeries
représentent un instrument pour valoriser le quartier. Dans les quartiers qui
deviennent des destinations artistiques, les galeries et autres acteurs du monde de
I'art sont acteurs du développement du quartier. A Chicago, River North, un ancien
quartier industriel réinvesti, fait maintenant figure de quartier de galeries établi. Au
début du XX° siécle, ce quartier était traversé par des voies de chemins de fers
reliées au port de Chicago. Il comportait des usines, des réservoirs a charbons et de
nombreux entrepdts. Ces activités devinrent obsolétes avec le déplacement du port
dans les années 1960. Un lent processus de régénération s’enclencha dans les
années 1970*". Albert Friedman, un développeur immobilier commenca & acheter
des batiments dans le secteur en 1974. Afin d’attirer des locataires dans ce quartier,
il fit appel a des photographes, des agences de publicités et des galeries d’art en
leur offrant des espaces bon marché. En paralléle, un groupe de galeries fondées a
partir des années 1960 se déplaga a River North pour bénéficier de grands espaces
a des loyers plus faibles que ceux de I'avenue Michigan ou se concentrait alors la
plupart des galeries. Les galeries de Richard Gray, Rhona Hoffman,
Zolla/Lieberman, Donald Young, Jan Cicero s’attachérent a réhabiliter un ancien
quartier d’entrepdts pour s’y installer”®. Mais le quartier a da faire face a un important
développement immobilier et les prix ont été multipliés, passant de 40 a 250 dollars
le métre carré de la fin des années 1970 au début des années 1990 dans le cas de
Zolla/Lieberman®®. Aujourd’hui, le quartier de River North a perdu son caractéere
marginal pour devenir une destination artistique de premier plan a Chicago. Il reste
associé au style artistique de I'époque ou les premiéres galeries se sont installées et
tend a privilégier des artistes en milieu de carriere ou établis. Les galeries
s’organisent entre elles pour faire des vernissages communs le vendredi soir.
Cependant, les artistes tendent a délaisser ce quartier au profit de West Loop, qui
offre des loyers moins chers. Le quartier de Chelsea a New York dispose d’'une
concentration exceptionnelle de galeries. Le long d'une douzaine de patés de
maisons situés entre deux avenues, plus de 200 galeries sont installées. La
présence des galeries les plus importantes du monde fait de ce quartier un point
névralgique du marché de l'art international. Dans les années 1990, ce quartier
industriel a ainsi pris la place jusqu’alors tenue par SoHo comme la principale
destination de New York pour les galeries d’art. Cependant, le quartier a connu
quelgues menaces : la multiplication des résidences de haut standing suite a la
construction de nouveaux immeubles par des architectes célebres, la crise de 2008
qui a entrainé le départ ou la fermeture d’'une centaine de galeries, les dégats
majeurs causés par l'ouragan Sandy en 2013. Les galeries de Chelsea sont
organisées pour assurer leur promotion collective. Elles ont mis en place un site
internet avec une cartographie interactive des galeries qui permet aux visiteurs
d’établir un parcours et de visualiser les événements a venir.

7 http://Iwww.chicagotribune.com/classified/realestate/chi-river-north_chomes_0711jul11-story.html#page=1
“® http://www.encyclopedia.chicagohistory.org/pages/495.html
“ http://articles.chicagotribune.com/1992-08-02/entertainment/9203090401_1_galleries-richard-gray-artists
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Plan du quartier de galeries de Chelseae a New York

A Santa Fe, le principal point de concentration des galeries est Canyon road. Cette
route dispose d’un caractére historique parce qu’elle était utilisée par les Américains
natifs pour accéder a des sites spirituels. Si au début du XX° siécle, cette zone n’était
pas pavée et abritait des fermiers a la limite de la ville, l'installation d’artistes dans
les années 1920 change la donne™. Ces artistes vendaient initialement leurs ceuvres
depuis leur maison. Les normes d’'urbanisme mises en place dans les années 1950
imposérent aux nouveaux batiments de s’accommoder a [I'héritage existant.
Progressivement, des boutiques, des galeries et des cafés se sont installés et le
tourisme se développant a Santa Fe, Canyon Road est devenu un point d’attraction
important, attirant 1,5 Millions de visiteurs par an et générant 54 Millions de Dollars
par an de revenus fiscaux®".

% http://www.canyonroadarts.com/founding-the-santa-fe-art-colony/

*' https://www.planning.org/greatplaces/streets/2007/canyonroad.htm
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Source : Google street \;iew
Vue du Canyon Road

52

Dans l'aire métropolitaine de Los Angeles, deux zones semblent s’étre
particulierement affirmées comme destinations artistiques suite a I'organisation
collective de galeries et d’autres acteurs artistiques. A Santa Monica, dans laire
métropolitaine de Los Angeles, un ancien dépét de trolley, désaffecté a partir de la
fin des années 1980, fut racheté par la ville de Santa Monica. La gare de Bergamot
fut confiée au développeur Wayne Blank qui se trouvait étre également propriétaire
d’une galerie. Il fit réhabiliter le lieu en conservant son caractére industriel tout en le
transformant en complexe artistique. Ouvert en 1994, plusieurs douzaines de
galeries s’y installérent, et la gare de Bergamot devint un important centre artistique,
attirant 600 000 personnes par an®. Située plus au Sud, dans I'aire métropolitaine
de Los Angeles, Culver city compte prés de 20 galeries soutenues par la municipalité
de Culver™. Il y a une vingtaine d’année, il s’agissait d’une zone qui était délaissée.
Elle bénéficiait pourtant d’'une position stratégique, entre Venice, Beverly Hills et
I’Aéroport. Dans les années 1990, un programme de revitalisation est mis en place
par la municipalité afin de rénover le centre et des centres commerciaux. C’est dans
ce contexte que de nombreuses galeries, ainsi que des restaurants s’y sont installés.
Si un article du New York Times vante I'évolution du quartier en parlant d’'un
nouveau Chelsea, il pointe aussi son manque d’urbanité. Il rappelle également que la
zone est dénuée de vie nocturne, les restaurants fermant & 10 heures du soir’. La
promotion de la zone est assurée par une association de promotion des commerces
et des entreprises, dont la directrice de la WWA gallery fait partie®®

% https://www.google.com/maps/@35.6800598 -
105.9241343,3a,75y,260.94h,90.09t/data=!3m4!1e1!3m2!1sEhDF qlU6pc6BCNJO2VQALtA!2e0!6m1!1e1

% http://bergamotstation.com/learn.php http://www.latimes.com/entertainment/arts/la-et-cm-bergamot-station-
20140616-story.html

* http://www.culvercity.org/Culture/ArtGalleries.aspx

% http://www.nytimes.com/2007/01/28/travel/28next.htm|?pagewanted=all

% http://www.downtownculvercity.com/about.html
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A Denver, le principal quartier principal a été intitulé ‘Art district on Santa Fe’’. Ce
quartier est issu de l'organisation collective d'un consortium constitué de 17
membres, comprenant des galeries, des théatres et des musées, qui s’est constitué
en 2003 afin de promouvoir collectivement ce territoire. Le groupe avance une
multiplication par 5 du nombre d’acteurs créatifs dans le quartier et se présente
comme un modéle national pour la régénération urbaine par la culture. En plus des
galeries, le quartier accueille en effet des architectes, des designers, des cafés, des
librairies. On peut noter deux pdles d’attractions des galeries, figurées en Violet sur
ce schéma. Le premier est la Bolt Factory qui rassemble cing galeries. Le second est
la route de Santa Fe qui rassemble des galeries situées les unes a coété des autres.
Ces différents quartiers de galeries sont parvenus a se poser en destination
artistique a 'échelle de la ville voire a I'extérieur. lls ont fait bouger les centralités du
marché de I'art dans ces villes. Certains quartiers conservent cependant une position
périphérique par rapport aux centralités artistiques de la ville.
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Source : http://www.artdistrictonsantafe.com/about
Plan du quartier de galeries Art District On Santa Fe a Denver

En somme, cette analyse des quartiers de galeries américains nous permet
d’identifier trois types. Les ‘quartiers haut-de gamme’ (1), sont des quartiers urbains
et commergants ou s’agglomérent des commerces de luxe. Ces quartiers émergent
d’une dynamique marchande : Les galeries qui y sont implantées bénéficient d’un
marché de consommation spécialisé. Les zones de ‘régénération artistique’ (2) sont
des quartiers industriels reconvertis par les mesures volontaristes d’acteurs publics
ou de développeurs immobiliers. Ces quartiers sont stimulés de maniére
hiérarchique : ce sont les avantages que ces acteurs externes au monde de l'art
conférent au quartier qui permet aux galeries de s’implanter. En contrepartie, des
externalités urbaines sont attendues de ces galeries. Les ‘destinations artistiques’ (3)
sont des quartiers qui ont été valorisés par I'organisation collective des acteurs du
monde de l'art.

3.2. Trois modeéles de quartiers de
galeries d’art

A partir des villes américaines, nous avons pu identifier trois types de quartiers de
galeries, que nous avons désignés selon les termes de ‘quartiers haut-de-gamme’,

5 https://www.watereuse.org/sites/default/files/u3/denverdigitaltoolkit_artsdistrict.pdf
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‘destinations artistiques’, ‘régénération artistique’. L’objectif de la derniere section de
ce chapitre est de confronter cette typologie aux concepts développés dans le
chapitre précédent, afin de dégager des modéles de quartiers de galeries. Afin de
voir dans quelle mesure ces modeéles peuvent permettre d’éclairer d’autres cas de
quartiers de galeries a travers le monde, nous utilisons des exemples de quartiers de
galeries dans les villes du monde, développés dans la section précédente, pour
illustrer les différents modéles identifiés. Nous présentons donc trois modéles
correspondant aux types de quartiers de galeries évoqués dans le cas américain. Le
quartier haut-de-gamme correspond au modéle du hub marchand. Il s’agit d’'un
modele ou la valeur de marché des ceuvres est établie, et ou les galeries sont avant
tout des commercants cherchant a étre proches des flux d’acheteurs. Le type
‘destination artistique’ correspond au modéle de la scéne. Il s’agit Ia de galeristes
développant des stratégies pour construire la valeur de leurs artistes sur le marché
de l'art. Le type ‘régénération artistique’ correspond au modéle de la ‘mise en scéne’.
Les porteurs sont extérieurs au monde de l'art et instrumentalisent I'art dans une
stratégie de valorisation urbaine.

Le hub est une agglomération de marchands représentant des segments matures du
marché de l'art, et localisé dans des quartiers centraux de commerces haut-de-
gamme. Ce type de quartiers de galeries est dominant dans les villes qui disposent
d’un marché de I'art établi, les marchands pouvant s’acquitter de loyers élevés, mais
tendent a étre marginaux dans les villes dont l'intégration dans le marché de I'art
international est récente. La théorie qui permet d’expliquer la formation de ce type de
quartiers de galeries est la théorie de I'agglomération pure appliquée aux
commerces. Comme l'ont montré Fujita et Thisse (2002), la concentration de
commercants résulte d'un désir des consommateurs pour la diversité. Les
marchands sont congus comme des agents économiques, comme de simples
intermédiaires dans un marché de lart ou les valeurs sont établies. Leur
comportement de localisation résulte d’une stratégie individuelle visant a réduire le
colt de recherche des consommateurs (Stuart 1979). Ces quartiers de galeries sont
généralement des quartiers aisés, fortement dotés en aménités, proches de lieux de
résidence, de consommation ou de travail de classes aisées, et/ou des destinations
touristiques. On y trouve des acteurs du second marché, des maisons de ventes,
des marchands d’art qui font le commerce d’artistes établis, des antiquaires. On peut
également trouver, dans ce type de quartiers, des marchands chromos, ou des
peintures d’'une moindre notoriété mais dont la valeur est établie. La formation de
ces quartiers tend a résulter d’'un processus de long terme, d’'une accumulation
d’aménités. Il peut également s’agir d’'un ancien quartier d’avant-garde que la
gentrification a dénué des acteurs de production de valeurs artistiques. Les
marchands situés dans ces quartiers sont en mesure de faire face a I'importance de
la pression fonciére en raison des prix élevés qu’ils peuvent obtenir sur le marché,
pour ces ceuvres d’artistes établis. Parmi les cas évoqués dans la partie précédente
de ce chapitre, plusieurs exemples peuvent permettre d’illustrer ce type de quartier :
Matignon a Paris, DIFC a Dubai, le centre historique et la City de Zurich,
Charlottenburg a Berlin, Guanghwamoon a Séoul et Central & Hong Kong.

Le quartier de galeries d’art comme scéne, est souvent localisé dans des zones
semi-périphériques, ou marginalisées pour diverses raisons (dégradations, crise
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industrielle). Leurs moindres loyers favorisent la localisation des galeries. Mais le
mouvement de galeries est initié par une dynamique collective, mené par des
acteurs du marché de l'art (organisation des galeries, établissement d’'un nouveau
musée). Ce type de quartiers de galeries constitue I'un des éléments constitutifs des
villes scénes. lls sont les lieux d’ou émergent des innovations qui peuvent influencer
I'évolution du marché de I'art. Ce type de quartier correspond a la théorie du cluster
de Porter selon qui les membres d’'une méme filiere économique, situés proches
géographiquement, peuvent collaborer afin d’augmenter leur compétitivité et d’étre
plus innovants. Il s’agit donc la d’'un domaine du marché de I'art ou les valeurs sont
en construction. Il s’agit, pour les galeristes, d’agir comme des médiateurs qui
construisent la réputation de leurs artistes, en les défendant auprés des
prescripteurs du marché. Ces quartiers de galeries se caractérisent souvent par un
léger éloignement du centre ou bien par des dégradations qui contribuent a diminuer
la réputation du quartier, et a rendre les loyers bas. On peut ainsi trouver de
nombreux quartiers industriels dans ce type, dans la mesure ou il fournissent de
grands espaces d’expositions a des loyers faibles, et permettent de donner
beaucoup de liberté dans la réalisation de projets artistiques. On trouve
principalement des galeries du premier marché, des galeries entrepreneurs, qui
investissent dans des artistes pour faire augmenter leur valeur. On peut également
trouver des institutions artistiques dont l'installation peut étre un point de départ de
'émergence de ces quartiers. On y trouve aussi parfois des artistes qui peuvent
avoir été pionniers dans I'affirmation de ces quartiers. Les galeries de ces quartiers
souhaitent s’inscrire dans une démarche pionniére. Elles accordent de I'importance
au prestige des acteurs qui s’installent dans le quartier. Une logique de cycle dans la
valorisation urbaine et culturelle peut étre notée. Si le mouvement artistique qui
émerge dans ce quartier est reconnu, alors la valeur des ceuvres de ce quartier
augmente, et il peut alors devenir un hub. Les galeries réunies dans ces quartiers
pour valoriser, de maniére collective, leurs artistes peuvent également choisir de se
déplacer dans d’autres quartiers par la suite. En somme les quartiers scénes sont
sujets a une forte volatilité. Plusieurs exemples peuvent illustrer ce modele. A Paris,
le Marais constitue la figure du quartier de galeries qui s’est maintenu dans la durée,
alors que le quartier de la rue Louise Weisse a décliné au bout de quelques années.
Mitte a Berlin, Zurich Ouest ont été des quartiers clés dans I'affirmation de ces villes
comme des scénes artistiques importantes. Dans les villes hubs, on trouve
également ce type de clusters de galeries qui cherchent a tirer parti de I'opportunité
offerte par les flux importants qui passent par la ville du fait de sa position de Hub. Al
Quoz a Dubai et South Island a Hong Kong sont des exemples de ces dynamiques.

Enfin, les ‘mises en scénes’ relévent d’un processus similaire a celui des scénes.
Mais au lieu d’étre portées par les acteurs du marché de I'art eux-mémes, elles sont
lancées et mises en ceuvre par des acteurs urbains, développeurs immobiliers ou
municipalités, incitant financierement les galeries a s’installer dans un quartier a
valoriser. Dans ce cas, la construction de cette scéne ou de ce quartier de galeries
peut résulter non seulement d’une stratégie économique, mais également politique. Il
peut bénéficier du prestige associé a l'art. Il s’agit quoiqu’il en soit d’'une logique
hiérarchique, associée a un but : celui de l'instrumentalisation de I'art a des fins de
valorisation urbaine, ou de construction d’'un prestige territorial. Par opposition a la
scene construite du modéle précédent, on peut parler ici de scéne fabriquée. La ou
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la scéne construite suppose un processus de création, ici, on est davantage dans la
reproduction de modeéles préexistants. On trouve ainsi un souci des acteurs de faire
référence a des modeles internationaux prestigieux comme SoHo ou Chelsea. Ces
projets s’articulent autour d’une stratégie de régénération urbaine. Elle peut
s’associer également avec des grands événements afin de fournir une vitrine visible
dans le cadre de visites de court terme ou de faire I'objet d’une couverture
médiatique. On est ici dans une logique de planification ayant pour but la
valorisation urbaine. Il se peut que celle-ci instrumentalise de maniere temporaire les
acteurs du monde de I'art ou bien qu’elle cherche a les protéger afin de maintenir ce
prestige sur le long terme. Ce modéle peut étre illustré par le projet du R4,
actuellement en cours, en premiére couronne parisienne, sur I'lle Seguin, ou une
SEM d’aménagement prévoit de mettre en place un village des arts avec plusieurs
galeries. C’est le cas également de Sam Cheong Dong a Séoul, du SoHo/NoHo de
Hong Kong, dont le mimétisme apparait d’emblée. On peut enfin évoquer le cas de
Katara a Doha.

Conclusion

A TI'échelle globale, le marché de l'art se structure en aires géographiques qui
occupent des positions plus ou moins centrales dans I'ensemble du systeme. Ces
aires sont constituées d’'un ensemble de villes dont le réle sur le marché de I'art
résulte de leur histoire et de leur stratégie. En plus des métropoles traditionnelles du
marché de l'art, comme Paris, Londres, ou New York, on a pu montrer comment le
volontarisme leur avait permis de se constituer comme des villes scénes, permettant
aux artistes d’un pays d’accéder au marché de I'art international. On a évoqué ainsi
des villes comme Sao Paolo, Mumbai, Séoul ou Beijing. On a pu voir aussi
I'affirmation de villes hub qui se positionnent comme des lieux intermédiaires pour
laccés aux aires émergentes du marché de lart. Quatre villes correspondent
particulierement a ce modele : Miami, Dubai, Hong Kong et Singapour. On a pu
également voir comment le positionnement sur le marché de l'art se traduisait
localement par la formation de quartiers de galeries. On a vu comment I'affirmation
de marchés de I'art émergents se traduisait par la formation de quartiers de galeries
d’art dans les villes scénes, comme a Séoul, Mumbai ou Beijing, mais également a
Berlin, a Chicago ou a Los Angeles. On a vu comment des acteurs se mobilisent
pour former des quartiers de galeries afin de permettre a leur ville d’étre plus visible
sur le marché de l'art international. Dans les villes hubs, I'opportunité offerte par les
flux du marché de l'art a été rapidement prise, tant par des acteurs du monde de l'art
que par des développeurs immobiliers.

On a enfin montré comment les différents modeéles économiques du marché de I'art
se traduisaient par des types de quartiers différents. Les quartiers des marchés de
lart établis sont des hubs marchands dans des quartiers disposant d’aménités
propres aux acheteurs de ce type de biens. Le marché de I'art dont la valeur est en
construction se traduit par la formation de scénes mises en place par des galeries
entrepreneurs. Ce modele peut étre également utilisé par des acteurs urbains
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soucieux de valoriser un territoire en instrumentalisant les acteurs artistiques : on
peut alors parler de mise en scéne.
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CHAPITRE 5 - VILLE HUB ET
MISE EN SCENE : LE CAS DE
SINGAPOUR

Introduction

Dans le chapitre précédent, nous avons mis en évidence la montée en puissance du
modéle de la ‘ville hub’, dont 4 villes constituent des cas emblématiques : Dubai,
Hong Kong, Miami et Singapour. A partir de I'étude de cette derniére, ce chapitre
entend approfondir I'analyse de ce modéle. Plusieurs caractéristiques ont été
pointées : un investissement récent dans la culture, une capacité a permettre la
rencontre d’acheteurs et de producteurs d’art provenant d’aires culturelles distinctes.
Les quartiers de galeries prennent part a la mise en place volontariste d’'instruments
visant a faire de la ville une capitale culturelle. Mais plusieurs questions demeurent
et justifient l'analyse approfondie du cas singapourien. Comment émerge cette
stratégie, a partir d’'un apparent ‘désert culturel’ (selon une expression souvent
employée par les observateurs et les acteurs eux-mémes, notamment dans le cas de
Miami, Dubai ou Singapour)? Comment les acteurs du marché de l'art local
s’organisent et quel rdle jouent les acteurs publics pour projeter la ville a
l'international ? Quelle place prend le quartier de galerie dans cette stratégie ?

Afin d’effectuer une analyse plus approfondie, nous avons eu recours a des sources
diversifiées et nombreuses. Premiérement, de nombreuses sources de seconde
main ont été consultées. De nombreux travaux académiques sur les stratégies
urbaines de Singapour ont été publiés (Henderson, 2005), en particulier sur les
stratégies mettant en jeu la culture (Kong, 2000 ; Lee, 2003). Concernant le domaine
des arts visuels, on trouve également des travaux historiques (Bereson, 2003).
Cependant, On ne semble pas disposer de travaux académiques sur les galeries
d’art a Singapour. De la littérature grise a également été consultée: les différentes
institutions publiques de Singapour publient beaucoup de documents expliquant
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leurs politiques publiques. Nous avons consulté en particulier des documents de
l'Autorité du Redéveloppement Urbain (URA). Les statistiques culturelles du
ministére de la culture. Certain plans établissant la stratégie culturelle de Singapour,
en particulier, le Plan Renaissance Culturelle de Singapour, publié en 2000 et le
rapport de la Revue Stratégique Art et Culture, publié en 2012. Des documents de
presse, relatifs aux récents changements dans le systéme des institutions
artistiques, en particulier le musée d’art de Singapour, la Galerie Nationale et le
Centre d’Art Contemporain, ont également été consultés. Deuxiemement, onze
entretiens ont été réalisés et permettent d’avoir un regard critique sur la vision
promue dans la littérature grise. Nous avons rencontré les principales autorités
publiques impliquées dans le projet de cluster de galeries d’art: NAC (Autorité
Nationale de la Culture), EDB (Bureau de Développement Economique); la
principale Foire, Art stage, trois employés/propriétaires de galeries : Taksu, Faust,
Arndt, Kristell Martin. Nous avons également rencontré des institutions artistiques :
L’institut d’Art Contemporain, Substation, L’école d’art Lasalle, L’institut Tyler Print et
l'association Platform. Enfin, nous avons effectué des observations, dans les
quartiers artistiques et les quartiers de galeries en particulier, afin de déterminer les
caractéristiques des lieux ou se concentrent les galeries.

Dans un premier temps, il s’agit de montrer comment cette stratégie de
positionnement comme hub culturel émerge dans la cité-Etat. On la situe au
croisement d’'une stratégie économique et d’une politique culturelle. Il s’agit
egalement de montrer qui sont les acteurs qui prennent part a cette stratégie. Dans
un second temps, on explique comment cette stratégie s’applique sur une politique
de clusters de galeries d’art. Aprés avoir décrit la morphologie des galeries de la
ville, on présente le projet de cluster des Gillman Barracks.

1. Du ‘désert culturel’ a la ‘ville
globale des arts’

L'objectif de cette partie est dexpliquer I'émergence de Ila stratégie de
positionnement comme hub culturel régional et les modalités de sa mise en ceuvre.
Comment cette rhétorique a-t-elle pris sa place dans le discours d’une cité-Etat
initialement porté essentiellement sur le développement industriel ? Quel mode de
gouvernance s’est mis en place pour accompagner cette stratégie tant culturelle
qu’économique ?

Nous montrons une conception séquentielle du développement dans lequel la culture
et le cadre de vie viendraient couronner I'ascension de la cité-Etat ‘du troisieme
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monde au premier®. Cela a pour conséquence I'adoption d’'un modéle de politique

culturelle développementaliste, appliquant au secteur culturel la méme logique que
celle qui existe dans les secteurs industriels. Cette politique culturelle, comme
déclinaison de la stratégie économique, a deux caractéristiques principales : Le
positionnement comme hub régional et le développement de districts.

L’émergence de Singapour est récente. Singapour part d’'un ‘désert culturel’ et
parvient a s’affirmer, dans une certaine mesure, comme un hub artistique. Ce
mouvement est le résultat d’'une politique centralisée, visant a intégrer la cité-Etat
dans des réseaux du marché de l'art global. Par I'établissement d’institutions
artistiques de standard international, par l'attraction volontariste des acteurs clés du
marché de l'art, et par un story-telling agressif, Singapour est parvenue a se ‘mettre
en scene’.

1.1. L’art comme phase ultime du
développement : L’émergence d’une
politique culturelle développementaliste

Cette premiére section explique les principales étapes qui ont mené la cité-Etat vers
une politique culturelle volontariste. Elle montre I'évolution du discours sur la culture
et la place que la culture tient dans la stratégie de Singapour. Elle introduit
également les acteurs clés de la gouvernance de la culture a Singapour.

La cité-Etat de Singapour est un archipel de 64 iles d’'une superficie totale de 648
km2. L’lle de Singapour (585 km2) concentre I'essentiel de I'urbanisation. Singapour
a pris son indépendance vis-a-vis de son voisin Malais en 1965. C’est une société
pluriethnique, composée de 77% de Chinois, 14% de Malais et 8% d’Indiens
(Henderson, 2005).Singapour est souvent présentée comme un modéle de réussite
économique : apres son indépendance, elle est parvenue a surmonter les difficultés
(tensions raciales, chémage, logement) pour s’ériger comme une puissance
économique de premier plan. Singapour est aujourd’hui 'un des premiers ports
mondiaux, la deuxiéme place financiére en Asie. Son PIB par habitant était de 37
293 $ en 2009%. Cette success story se fonde sur une conception séquentielle du
développement (Kwok & Low 2002). Apres une phase de développement centrée sur
des priorités de base (le logement, le développement industriel), suit le
développement de I'’économie de la connaissance, la conservation du patrimoine.
Dans ce modéle de développement séquentiel, I'art est compris comme composante
du cadre de vie d’une société développée et comme relai de croissance.

Depuis lindépendance en 1965, le gouvernement de Singapour a exercé un
interventionnisme économique tourné principalement vers l'industrie jusqu’a la crise

% || s"agit du titre de 'autobiographie de Lee Kuan Yew le fondateur de la République de Singapour indépendante,
en 1965, et Premier Ministre jusqu’en 1990
*World Economic Outlook Database-April 2010, International Monetary Fund.
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économique de 1985. Henderson (2005) montre que la planification est déterminée
par les valeurs économiques, sociales et politiques du gouvernement. Pendant les
vingt premiéres années du développement de Singapour, celles-ci se sont traduites
par la destruction de ressources naturelles et d’héritages ruraux pour la construction
d'usines, de logements, de réseaux de communication. En paralléle de cette
politique développementaliste, une politique culturelle existait mais tendait a se
limiter & un objectif politique de paix sociale. Elle visait a assurer des relations
harmonieuses entre les différentes ethnies qu’abrite la cité-Etat (Bereson, 2003). En
effet, dés 1959, on peut trouver les traces d’'une stratégie culturelle de Singapouir,
dans le Rapport annuel de I'Etat de Singapour :

« La création d’un sentiment d’identité nationale. L’élimination des divisions et des
attitudes communautaires. La propagation des valeurs démocratiques, conduisant a
la création d’'une société plus juste. La création d’une large acceptation du langage
national. La propagation de la conscience des objectifs ultimes d’'une indépendance

compléte, a travers la fusion des idéaux d’'un mode de vie démocratique et socialiste

»%0.

En 1978, une division des affaires culturelles est créée afin de promouvoir la culture
des différents groupes ethniques (Lee, 2003). Lee fait un parallele avec la révolution
culturelle en Chine dans les années 1960, une logique nationaliste dans la culture, a
linstar des expositions lart pour tous qui se tinrent dans les centres
communautaires. 1985 constitue un tournant. Suite a une crise économique, un
premier rapport est élaboré par une commission gouvernementale, considérant
explicitement la culture comme un secteur stratégique de développement et faisant
des préconisations dans ce sens. On y trouve I'exemple hong kongais, avec son
festival cité en exemple. On trouve également des recommandations relatives au
développement de la télévision, de compétitions musicales, de musées et de
galeries, ainsi que de parcs a themes. Cependant ce premier document stratégique
de politique culturelle ne donna pas lieu immédiatement a une mise en ceuvre (Kong,
2000). En 1988, un conseil d’orientation sur l'art et la culture (ACCA) est créé pour
concevoir des recommandations. Ces derniéres constituent la base de
l'institutionnalisation de la politique culturelle dans les années 1990. Elles comportent
des objectifs tels que la construction d’équipements, la mise en place de
programmes d’accessibilité a la culture et d’éducation artistique. Elles mettent
'accent sur le réle économique de la culture : « De bons équipements et activités
nous aideront a attirer des spectacles et des expositions de niveau international,
créant ainsi un environnement plus propice pour que les investisseurs et les
professionnels restent et que les touristes visitent Singapour »®'. Mais elle propose
surtout un cadre de gouvernance. Le remplacement du Premier Ministre historique
Lee Kuan Yew, en poste depuis I'indépendance de la cité-Etat en 1965, par Goh
Chok Tong, a l'origine du rapport de ACCA, en 1990, a favorisé la mise en ceuvre de
ces recommandations (Lee, 2003).

Ainsi, en 1990, I'administration de la culture fut refondée : la gestion des relations
inter-ethniques fut attribuée au ministére du développement communautaire

®State of Singapore Annual Report 1959, Government Printing Office of Singapore, Singapore.
®' Advisory Council on Cultural and the Arts 1989
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(Community development), et un Ministere de I'Information et des Arts (MITA) fut
créé. Deux organisations de mise en ceuvre (Statutory Board), recommandées par
ACCA, furent créées : en 1991, le conseil national d’art et de culture (NAC) et en
1993, le Bureau national du patrimoine (NHB). C’est également dans les années
1990 que des programmes d’éducation artistique furent mis en place a tous les
niveaux (primaire, secondaire, et universitaire). Cette institutionnalisation passe
aussi par la construction d’infrastructures : le Singapore art center qui deviendra
'Esplanade, le plan d’hébergement d’art (Arts housing scheme) visant a mettre a
disposition des espaces pour les artistes et créer vingt-six nouveaux centres d’arts. A
cette époque, dans le centre, on assiste a la conversion d’anciennes écoles en
musées dans le cadre de la création d’'un ‘quartier de musées’. L’institut Saint-
Joseph fut réhabilité et devint en 1996 le Musée d’Art de Singapour (SAM) et I'école
Tao Nan devint le musée des civilisations asiatiques. Dés le début de ce processus
d’institutionnalisation, les porteurs politiques sont marqués par une vision
économique de la culture. L'idée « d’'impératif darwinien » mise en avant par
Georges Yeo, ministre de la culture, montre bien la place attribué a la culture : elle
doit aider a la survie de la cité-Etat de Singapour dans un univers concurrentiel.

« On revient a I'impératif darwinien. Si les arts se développent dans une direction qui
renforce toute la société, ils s’épanouiront. Si, au lieu de cela, les arts affaiblissent la
société, alors ils devront s’auto-éviscérer. Ce que nous voulons, au bout du compte,
c’est faire de la participation dans les arts un mode de vie a Singapour, de maniére a
nous aider a rester compétitif, dans un monde trés concurrentiel. » (Yeo, 1991 : 56-
57)

Ainsi, le ministre de la culture se veut porteur d’'une vision ou les arts sont un
instrument au service des ambitions économiques de la cité-Etat: se positionner
comme hub, créer de la valeur ajoutée.

« Nous devrions voir les arts non comme un luxe ou comme une simple
consommation, mais comme un investissement dans le peuple et I'environnement.
Nous avons besoin d'un fort développement des arts pour contribuer a faire de
Singapour une des principales villes hub du monde. Nous avons aussi besoin des
arts pour nous aider a produire des biens et des services qui sont compétitifs sur le
marché mondial. Nous avons besoin de culture artistique, nous avons aussi besoin
de godt. Avec du goQt, nous serons capables de produire des biens et des services
d’une bien plus grande valeur » (Yeo, 1991 : 54).

De multiples secteurs d’action publique se saisissent alors du domaine culturel, en le
considérant comme une composante essentielle de I'économie de la connaissance.
C’est le cas du bureau national d’informatique, dans sa ‘vision pour une file
intelligente’ (Bereson 2003). De méme, I'organisation en charge du tourisme se saisit
du secteur culturel : « Par leur magie, les arts captivent les visiteurs du monde entier
d’innombrables maniéres. Par leur variété infinie, ils persuadent les visiteurs a venir
a Singapour, encore et encore »%.

62(

Tan Chin Nam, PDG du bureau de promotion touristique de Singapour, STPB, 1996 : 7) Singapore Tourism
Promotion Board (STPB), 1996, Destination Singapore: The Arts Experience, STPB, Singapore.
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En Mars 2000, le « Plan de Renaissance Culturelle » marque le début d’'une série de
programmes multisectoriels pilotés par le MITA et mettant la culture au centre du
développement de Singapour. Son objectif est de faire de lart le moteur de
I'économie de la connaissance :

« Pour garantir une croissance durable dans le long terme, Singapour doit forger un
environnement propice a l'innovation, aux nouvelles découvertes, a la création de
nouveaux savoirs. Les travailleurs du savoir seront attirés et s’épanouiront dans des
lieux qui sont effervescents et stimulants. Construire un buzz culturel et créatif nous
aidera donc a attirer des talents locaux et étrangers pour contribuer au dynamisme et
a la croissance de notre économie et de notre société ». (MITA 2000 : 5)

La création d’organisations artistiques de standard international est présenté comme
la mise en place d’ambassadeurs culturels. Ce plan programme l'investissement
dans des événements internationaux comme le festival d’art et le festival des
écrivains, ainsi que le développement d’infrastructures pour les artistes, avec
I'attribution de 7000 m2 d’espaces a des organisations artistiques. Un responsable
de NAC évoque la succession de plans qui ont ponctué la stratégie culturelle de la
cité-Etat au cours des quinze derniéres années.

« Nous avons toujours RCP (Renaissance City Plan) en 2000, et aprés nous avons
RCP 2 et RCP 3 et maintenant nous avons la revue stratégique des arts et de la
culture. lls ne I'ont pas appelé un plan, mais c’est bien un plan. RCP 1 était sur les
arts du spectacle, avec I'Esplanade. RCP2 était sur la dimension économique, sur les
industries créatives. RCP 3 a tenté de marier le c6té culturel avec le cbété rentable
pour voir comment on peut rendre Singapour meilleur ». (Entretien avec responsable
de NAC)

La Revue Stratégique pour I'art et la culture est un plan qui ne dit pas son nom, mais
son objectif est de faire remonter davantage de demandes de la société civile : « A la
difféerence de ACCA et des RCPs, 'ACSR a été conduite par le secteur privé, la
communauté, et le secteur des arts et de la culture » (MCCY, 2012)%. Cela a été
permis par des focus group, des sondages en ligne et par téléphone ainsi que cinq
forums publics qui ont rassemblé 180 participants. Cette revue a été un préalable a
une refondation de 'administration de la culture, avec la scission du ministére de la
culture en deux entités : le Ministére de la Culture, de la Communauté et de la
Jeunesse, focalisé sur des activités culturelles non rentables, et le Ministére de la
Communication et de I'Information qui comprend les médias et les industries
culturelles. Par ailleurs, les acteurs économiques conservent un réle essentiel dans
la promotion de I'’économie culturelle, en particulier le Bureau de Développement
Economique (EDB) et le Bureau du Tourisme de Singapour (STB) qui dépendent du
ministére du commerce et de I'industrie (MTI). Ces organisations collaborent avec le
ministére de la culture. Elles développent le marketing et I'attractivité de la cité-Etat
du point de vue de I'économie culturelle. Afin de pouvoir pleinement jouer ce réle,
EDB a mis en place, en 2008, un nouveau département, consacré au cadre de vie.

®Minister of Culture Community and Youth, 2012, THE REPORT OF THE ARTS AND CULTURE STRATEGIC
REVIEW https://www.nac.gov.sg/docs/resources/acsr_final_report.pdf
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« EDB était concentré sur I'industrie et le secteur manufacturier. Si nous avons gardé
ce cceur d’'activité, I'Etat recherche d’autres domaines a travers lesquels I'économie
peut croitre. Dans le bureau du programme Lifestyle, nous avons quatre
subdivisions : les arts visuels, la musique (avec des entreprises comme Sony music),
le sport (avec Puma, Adidas) et le design. Nous voulions créer de plus en plus
d’emplois diversifiés pour les Singapouriens. Tout le monde ne voulait pas étre
ingénieur, tout le monde ne voulait pas un emploi dans le secteur manufacturier. Et
nous voulions une ville qui soit plus diversifiée, avec des opportunités, de la culture.
Parce que quand on parle d’étre une ville leader dans le monde, on parle de la
maniére dont les gens peuvent vivre, des activités qu’ils peuvent faire, d'un lieu qu'ils
peuvent considérer comme chez eux. Singapour n'a pas de montagnes a escalader.
Nous n’avons pas beaucoup de ressources, donc je pense que le cadre de vie est un
élément auquel on est conduit de maniére naturelle. (Entretien avec une responsable
de EDB)

Ainsi, pour EDB, linvestissement dans la culture est porteur de retours directs, en
termes de diversification des emplois et indirects, en termes d’'image et de bien-étre.

En somme, la culture a Singapour s’est développée principalement dans une logique
top down. Le gouvernement Singapourien justifie une telle intervention en mettant en
avant l'impact économique de la culture. Encouragé par une série de crises
économiques mettant a mal son modéle développementaliste a partir du milieu des
années 1980, le gouvernement de Singapour a progressivement mis la culture au
cceur de son discours et de sa stratégie. Ainsi, différents secteurs d’action publique
se sont saisis du domaine culturel. Une administration culturelle a été mise en place,
avec deux ministéres de la culture et deux institutions en charge de la mise en
ceuvre des politiques culturelles, le Bureau National du Patrimoine (NHB) et le
Conseil National de I'Art (NAC) ; plusieurs institutions culturelles ont été créées a
l'instar du Musée National de Singapour (SAM), ou de la Galerie Nationale qui ouvre
ses portes en 2015. Néanmoins, la culture reléve aussi d’autres secteurs d’action
publique, en particulier, celui de I'aménagement, a travers ['Autorit¢é de
Redéveloppement Urbain (URA), du développement économique, a travers le
Bureau de Développement Economique (EDB), et du tourisme, a travers le Bureau
du Tourisme de Singapour (STB). Il ne s’agit pas d’un secteur autonome. La culture
est au croisement de plusieurs enjeux. Ces différentes institutions coopérent donc
dans la mise en ceuvre des objectifs mis en avant pour les plans de politiques
culturelles qui se sont succédés depuis 2000.

1.2. Le positionnement comme ville hub
du marché de I’art

Aprés avoir présenté la politique culturelle de maniére générale, on présente ensuite
la stratégie concernant les arts visuels. Cette stratégie est particulierement orientée
vers la formation d’'un hub, et fait donc une part importante aux acteurs du
développement économique. Cette deuxiéme section montre comment la logique de
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positionnement comme hub, présente dans le domaine économique, s’est déclinée
dans le domaine culturel et en particulier dans celui des arts visuels. Cette stratégie
de Hub est portée par des systémes de coopérations impliquant de multiples acteurs
du marché de l'art et pilotée par le gouvernement singapourien. Elle s’inscrit dans un
contexte régional concurrentiel : la montée en puissance de Hong Kong comme hub
concurrent, I'affirmation des Etats autour de Singapour comme d’importantes scénes
culturelles.

Au cours des années 2000, le secteur des arts visuels singapourien connait un fort
développement. D’aprés les statistiques culturelles du ministére de la culture®, le
nombre d’entreprises dans le secteur des arts visuels a augmenté de 153 en 2003 a
464 en 2012, et les associations de 47 a 58. Dans la méme période, le nombre
d’expositions est passé de 535 a 675. En particulier le nombre d’expositions
organisé par le SAM a été multiplié par 3, passant de 4 a 12. Le soutien public a I'art,
c’est-a-dire les dépenses de fonctionnement de NAC et de I'Esplanade, est passé de
55,1 a 164,2 millions de dollars singapouriens entre 2005, et 2012. Le soutien public
au patrimoine et aux musées, les dépenses de fonctionnement de NHB est passé de
47,1 a 109,7 millions de dollars singapouriens. On constate une baisse du nombre
d’emplois dans les arts visuels, de 9200 en 2003 a 8400 en 2011, mais une
augmentation de la valeur ajoutée, de 340 a 531 millions de dollars singapouriens, et
une augmentation des revenus de 2,6 & 3,3 milliards de dollars singapouriens®.

Ces chiffres attestent d’'une montée en puissance du secteur des arts visuels,
résultant d’'une stratégie volontariste pour s’établir comme I'un des principaux
centres du marché de I'art en Asie. Dés les premiéres années de son jeune ministére
de la culture, Georges Yeo affirme I'ancrage de Singapour en Asie. Cela s'inscrit
dans le contexte de I'affirmation économique de la région :

« Notre objectif est de construire un centre sur la cbte pacifique, qui préfigurera le
nouvel age d’'une qualité Est Asiatique durable. ... Avec la croissance économique,
on peut s’attendre a ce que de nombreux centres artistiques croissent le long de la
cbte, en commengant par le Japon et les nouvelles économies en cours
d'industrialisation, puis le reste de 'ASEAN, puis la Chine et le Vietnam. Certains
seront nos concurrents. » (Yeo 1992 : 31)

Vingt ans plus tard on retrouve dans 'ACSR (La revue stratégique Art et culture) la
description de I'émergence culturelle des villes asiatiques comme constitutifs d’une
vague dont il faudrait faire partie :

« Avec l'affluence et la puissance économique croissante de I'Asie, beaucoup de
villes asiatiques vont consacrer des investissements importants dans l'art et la
culture, et en faire une partie intégrante du développement et du positionnement
national. Les développements culturels de haut niveau comprennent la « Vision
2015 : Séoul Ville Culturelle », le quartier culturel de West Kowloon a Hong Kong, le
quartier culturel de I'lle Saadiyat a Abu Dhabi, et la prolifération d’institutions de
classes mondiales dans les villes chinoises de premier plan comme Pékin et
Shanghai, de méme que des villes émergentes comme Guangzhou. En plus, les

*Ministry of Culture, Community and Youth 2013, Singapore Cultural Statistics,
% Un dollar singapourien équivaut a 0,67 euros
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villes investissent massivement dans des événements culturels porte-drapeaux qui
démontrent qu’elles sont prétes a contribuer au développement culturel mondial. Les
biennales a Gwangju, Sharjah, Sydney, et les foires d’art contemporain comme Art
Dubai et SH Contemporary en sont les exemples les plus éloquents »%°.

Différents projets phares des villes asiatiques sont présentés pour susciter une
émulation. La stratégie de hub culturel régional est particulierement le fait du secteur
des arts visuels. Dans le rapport de ACSR, si on reléve les objectifs faits pour
chacun des domaines culturels, on voit qu’il s’agit, pour le théatre, d’'augmenter les
standards ; pour la musique, de développer des talents locaux ; pour la littérature,
d’augmenter I'exposition de la population ; pour le film, de soutenir des films non
commerciaux, ; et pour les arts visuels, il s’agit de ‘positionner Singapour comme un
hub majeur pour I'art visuel contemporain’. A cette fin, plusieurs recommandations
sont faites :

« Encourager la recherche et le discours critique sur I'art contemporain asiatique, a
travers un centre d’art contemporain

Réinventer le Musée d’Art de Singapour comme un Musée d’Art Contemporain
Soutenir des expositions publiques de collections privées

Soutenir le développement de musées privés pour exposer des collections d’art
privées

Développer un prix d’arts visuels »°’

Le bureau de développement économique tient un rdle central dans cette stratégie,
afin de créer un écosystéme :

« A travers le travail du bureau du programme Lifestyle du bureau de développement
économique, on peut continuer a attirer des acteurs internationaux et asiatiques de
haut niveau dans les arts, dont des galeries, des maisons de ventes, des festivals et
des foires. La présence de davantage de ces acteurs contribuera a la croissance du
secteur des arts a Singapour, permettant I'établissement de plus de plateformes pour
les échanges d’idées et pour les affaires. Le but est de positionner Singapour comme
point focal pour les entreprises artistiques pour accéder a I'Asie (et vice-versa), de
méme que comme un courtier et un agrégateur de talents, de contenus et de
services » %

Ce propos illustre bien ce qui fonde la stratégie pour faire de Singapour une ville
globale des arts. Il s’agit d’'une part d’étre reconnue d’un point de vue international en
acquérant les déterminants classiques d’un centre culturel de premier plan. Mais
d’autre part, il s’agit de préter une attention particuliere a I'ancrage régional qui
constitue a la fois un facteur concurrentiel, et un élément de différenciation. Tout
d’abord, les constituants classiques du développement du marché de l'art peuvent
étre décrits dans le cas de Singapour. Premiérement, la cité-Etat met en place une
charpente institutionnelle capable d’organiser la rencontre avec le public, de
construire un discours sur l'art qui s’intégre dans une discussion internationale. La

® NAC, The Report of Arts And Culture StrategicReview,
https://www.nac.gov.sg/docs/resources/acsr_final_report.pdf
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cité-Etat est dotée de plusieurs écoles d’art. Les deux principales sont Nanyang
Faculty of Fine Art (NAFA), fondée en 1938 et Lasalle College of the Arts, fondée en
1985. Ces deux institutions recrutent de nombreux étudiants dans la région Asie
Pacifique. Lasalle abrite I'nstitut d’Art Contemporain (ICA) qui dispose de 7 galeries
et organise des expositions internationales. Le Musée d’Art de Singapour (SAM),
fondé en 1996, a été récemment spécialisé sur I'art contemporain avec un accent
fort mis sur I'Asie du Sud Est. Singapour cherche également a étre visible dans le
monde a travers les biennales. La biennale de Singapour a été fondée en 2006 et
est maintenant organisée par le SAM. La Cité-Etat participe également a la biennale
de Venise. En 2015, un nouveau musée d’'une dimension comparable au Musée du
quai Branly a Paris et spécialisé sur I'art de I'Asie du Sud Est depuis le XIX® siécle
ouvre ses portes. La Galerie Nationale de Singapour devient ainsi le plus grand
musée d'Asie du Sud Est. Le SAM et la Galerie Nationale font partie de
I « entreprise des arts visuels » : s’il s’agit d’institutions publiques dans leur
fonctionnement, elles ont été réorganisées afin de leur donner un statut privé. Elles
disposent d’'un Conseil d’Administration ou des responsables des milieux d’affaires
sont présents afin de les aider a mobiliser des fonds privés. Dans cette entreprise
des arts visuels, on compte également I'Institut Tyler Print (STPI), qui s’inscrivait
dans le Plan Renaissance. Il a été congu a partir de 1996 et a ouvert en 2001. Cet
institut, spécialisé dans les techniques d’impression accueille des artistes en
résidences et organise, chaque année, des expositions sur des figures artistiques
internationales comme Picasso, Matisse, Motherwell. Enfin, on peut mentionner, la
mise en place d’'un programme de résidences d’artistes étrangers a partir de 1991,
ainsi que lattraction d’expositions blockbusters comme ‘Masterpieces from the
Guggenheim’ (Chang & Lee, 2003).

Deuxiemement, Singapour se positionne sur le marché de I'art a proprement parler.
Le ministere de I'économie est en charge de lattractivité de Singapour pour
'économie artistique et met en place des mesures fiscales pour attirer les
entreprises artistiques, en particulier les galeries et les antiquaires qui bénéficient
d'un statut particulier. Les nouvelles organisations artistiques ont un statut pionnier
qui leur permet d’étre exemptées d’'impdbts pendant cing a dix ans. Les acheteurs qui
ne sont pas résidents peuvent obtenir une exemption de I'impét sur les biens et
services (Lee, 2003). Cela a notamment favorisé l'attraction de Sotheby’s et
Christie’s. La cité-Etat cherche a mettre a profit la richesse de la population en
encourageant la philanthropie. Singapour fait partie des pays ou la proportion de
millionnaires est la plus élevée®. Dans le plan Renaissance, plusieurs propositions
ont été faites pour encourager les donations, notamment une double déduction
d’impéts pour des donations d’un montant de 100 000 a un million de dollars. Il y a
une tres forte incitation a avoir recours a la philanthropie. Chez les organisations
reconnues d’intérét public, pour chaque dollar donné par un acteur privé, le
gouvernement contribue d’un dollar supplémentaire. Cette logique donne un pouvoir
important d’orientation des subventions aux acteurs privés.

Si les dépenses publiques représentaient encore 80% des dépenses dans la culture

69 Linton, Eric, ‘Millionaires Per Capita: Qatar Leads With 17.5%, Followed By Switzerland, Singapore’, 10 Juin
2014, http://lwww.ibtimes.com/millionaires-capita-gatar-leads-175-followed-switzerland-singapore-1597644
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en 2012, 'ACSR annonce la volonté de faire davantage appel a la philanthropie. Les
institutions culturelles sont ainsi encouragées a y avoir recours et le gouvernement
met en place des systémes de réductions d'impéts. lls encouragent ainsi le retrait
des taxes d’'importations pour les ceuvres qui ont vocation a étre exposés dans des
musées. Le projet Platform qui va dans ce sens a regu un fort soutien de EDB, qui
considére qu'ils ‘font les collectionneurs de demain’™. Platform est une association a
but non lucratif, fondée par des collectionneuses, pour rendre plus dynamique le
monde des collectionneurs. Il s’agit de créer un club constitué de collectionneurs
adhérant pour 3000 $ par an et des philanthrope contribuant a hauteur de 20 000 $
par an, afin d’'organiser des sorties et de fournir des aides pour les donations.

Prenant part a la structuration du marché de I'art singapourien, I'Association des
Galeries d’Arts de Singapour (AGAS) a été créée en 1996. D’emblée, il s’agit d'une
logique corporatiste cherchant a promouvoir des normes et un professionnalisme
dans le monde des galeries d’art et a éviter les passagers clandestins. L’association
cherche a distinguer les galeries des magasins d'arts qui se disent galeristes,
comme le souligne la fondatrice Vera Ong : « Des magasins de cadres qui vendaient
de l'art se listaient comme galeries dans I'annuaire, méme s’ils n’organisaient pas
d’exposition. Nous voulions mettre en évidence le professionnalisme de ce
secteur »”". Dés 1996, elle a permis la participation de ses galeries a la foire de
Taipei grace aux subventions du gouvernement. En 2003, elle a organisé une
mission pour ses membres a la biennale de Venise. De 2004 a 2010, l'association
organisa une foire, Art Singapore. L’association a connu un nouvel élan dans les
années 2010. Il s’est agi de créer un guide de galeries dans la ville, avec des écrits
par des journalistes spécialisés. lls ont également organisé des événements pendant
la foire Art Stage, avec notamment un tour des galeries membres.

Dés le Plan Renaissance de 2000, le gouvernement de Singapour a identifié les
foires comme un acteur majeur afin d’attirer des collectionneurs étrangers et
d’encourager le tourisme. Plusieurs foires se sont développées. La plus importante
est Art Stage initiee en 2011. En 2014 s’est ajoutée la Singapour Art Fair,
positionnée sur I'art de la région MENASA (Moyen Orient, Afrique du Nord, Asie du
Sud). A cela s’ajoute des foires de moindres envergures, comme la Affordable Art
Fair, qui se tient plusieurs fois par an. Le soutien public s’est focalisé sur
I'organisation d’événements pendant la semaine ou se tient Art Stage :

« Nous donnons un soutien clé a Art Stage Singapore, qui est la principale foire de
’Asie du Sud Est. Quand ils sont venus en 2011, la scéne était trés jeune. Les
activités autour de la foire se sont multipliées. Cette année et 'année derniére, NAC,
EDB et STB ont fait beaucoup de marketing autour de la Semaine artistique. Pendant
cet événement, il y a beaucoup d’acteurs internationaux qui viennent a Singapour :
des maisons de ventes, des collectionneurs, des amateurs. » (Entretien avec EDB)

" Entretien avec EDB
"Huang Lijie, Expansion plans for art gallery group, The Straits Times, Jul 20, 2013
http://news.asiaone.com/news/showbiz/expansion-plans-art-gallery-group-0?page=0%2C1
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EDB prend également I'occasion de la foire pour faire de la veille, en rencontrant les
acteurs qui y participent, afin de suivre les tendances de leurs pays, voire afin de
mieux connaitre leurs attentes : « Pendant la foire Art Stage Singapour, nous faisons
le tour des autres galeries pour voir comment leur affaire se développe. lls n'ont pas
nécessairement besoin détre a Singapour a cette étape. Nous sommes
constamment en dialogue pour connaitre comment leur pays se développe en terme
d’art » (Entretien avec EDB).

Enfin, d’autres acteurs importants du marché de l'art peuvent étre mentionnés : le
port franc de Singapour installé a I'aéroport de Changi permet le stockage d’ceuvres
d’art. Il s’agit d’'un avantage comparatif important pour la cité-Etat. Un certain nombre
de maisons de ventes sont également présentes a Singapour. Le Plan Renaissance
a permis la mise en place d’'un systéme d’exemptions fiscales en faveur des maisons
de ventes récemment installés.

Mais la stratégie de la cité-Etat en matiére artistique ne se réduit pas a employer les
leviers classiques pour s’affirmer sur le marché de l'art. Cette stratégie est le fruit
d’une situation géographique : il s'agit d’'une stratégie de hub régional.

Etre un hub pour I'Asie du Sud Est est une stratégie que la cite-Etat promeut dans
d’autres secteurs économiques, comme I'explique une responsable de EDB:

« Singapour est toujours un hub pour la région Asie du Sud Est et Pacifique. Ce n’est
jamais seulement la demande a Singapour, parce que la ville n’a une population que
de cing millions. Pour toute entreprise, que ce soit, dans I'art ou dans l'ingénierie,
cing millions de personnes n’'est pas suffisant pour avoir la demande de base
nécessaire. Donc on pense Singapour comme une base pour avoir acces aux pays
de I'Asie du Sud Est. C’est la valeur ajoutée de Singapour. C’est presque comme une
tour de contréle ou vous pouvez contréler vos fonctions dans beaucoup de pays de
I’Asie du Sud Est. » (Entretien avec EDB)

Le propos tenu dés 1996 par Georges Yeo, le ministre de la culture, souligne bien
que le positionnement comme hub culturel découle de la volonté d’appliquer au
secteur culturel ce que la cité-Etat a accompli dans le domaine économique : « En
étant de maniére continue au service de la région et du monde, Singapour espére
faire pour les arts ce qu'elle a fait pour la banque, la finance, le secteur
manufacturier, le commerce, et contribuer a créer des idées, des opportunités et de
la richesse »"2. Ce positionnement comme hub régional a pour but de permettre a la
cité-Etat de profiter de la ‘renaissance’ des villes asiatiques. Mais Singapour s’inscrit
dans contexte concurrentiel : a I'échelle de I'Asie, Hong Kong apparait comme un
concurrent majeur. Hong Kong dispose de nombreux avantages par rapport a
Singapour. Il s’agit de I'un des principaux centres de ventes aux enchéres dans le
monde. Sotheby’s et Christie’s y organisent leurs ventes d’art d’Asie du Sud Est.
Apres avoir déplacé leurs ventes d’art du Sud Est asiatique de Singapour a Hong
Kong, Andrew Foster, la responsable de Christie’s pour I'Asie affirme que cela a
permis d’accéder a davantage de collectionneurs Sud Coréens et Indonésiens. Les

"2 George Yeo, cité dans : Singapore Tourism Promotion Board (STPB), 1996, Destination Singapore: The Arts
Experience, STPB, Singapore.
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ventes ont attiré trois a quatre fois plus de clients, et les prix ont été multipliés par
dix . L'avantage de Hong Kong est I'absence de taxe sur limportation ou
'exportation d’art, alors que Singapour a une taxe de 7%. Par ailleurs, Hong Kong a
mis en place un projet de trois milliards de dollars pour le développement du quartier
culturel de West Kowloon.

Lorenzo Rudolf, le directeur de Art Stage Singapour, qui avait auparavant dirigé une
foire a Shanghai prévoit une répartition des réles dans laquelle Singapour prendra
une place plus importante sur le plan institutionnel, alors que Hong Kong restera le
principal centre marchand :

« Le fait que [Singapour et Hong Kong] sont les centres financiers de I'Asie, ce n’est
pas une coincidence. De plus en plus de galeries occidentales ouvrent a Hong Kong,
ce qui oblige les galeries chinoises, elles aussi, a ouvrir des espaces pour ne pas
perdre leur tranche du marché. Singapour, un peu comme la Suisse, est un pivot de
la gestion de fortunes privées, un lieu ou les gens peuvent mettre a I'abri argent et
art. Dans les deux villes, I'Etat investit aussi beaucoup dans la culture. Singapour
comprend que I'Asie est en besoin d’un lieu d’échange et de dialogue. La ville a mis
en place un programme d’artistes en résidence, aux cotés d’une Kunsthalle, pour
réunir des artistes émergents de partout en Asie. Le plus grand marché reste a Hong
Kong - mais en termes de dialogue et de nouveaux formats, Singapore sera le
centre. Le meilleur pour I'Asie, c’est d’avoir ces deux lieux phares, ceuvrant sur le
plan international sans devenir trop similaires dans leurs démarches»"*

Par ailleurs, du point de vue de la production, Singapour occupe une place bien
moins importante par rapport a I'lndonésie et les Philippines qui ont des scénes
artistiques dynamiques. Une responsable de Arndt, une galerie berlinoise qui s’est
installée a Singapour depuis 2013, explique ainsi un phénoméne de spécialisation
régionale, dans lequel Singapour se restreint a un role de plateforme d’échange.

« L’Indonésie et les Philippines sont ceux que l'on cible le plus. lls ont une
communauté locale assez dynamique. Comparé aux Singapouriens, ils sont
beaucoup plus intéressés par 'art. Leur intérét a I'air plus naturel. Singapour, en ce
moment, met beaucoup d’argent dans l'art. Mais vous savez, ¢a n’a pas toujours été
le cas. La scéne artistique a une tradition plus longue en Indonésie et aux
Philippines. Il y a une scéne artistique dynamique, avec beaucoup de scénes
artistiques dynamiques, des centres locaux, régionaux, comme Jogjakarta, Bandung
en Indonésie, qui sont des territoires forts. Et aux Philippines, il y a évidemment
Manille, et Baguio, qui sont des lieux ou il y a une forte scéne artistique également. I
y a une bonne énergie la-bas. |l y a des raisons économiques pour que ce soit ainsi.
On peut se permettre d’avoir un studio et d’avoir des matériaux pour travailler aux
Philippines et en Indonésie, et les loyers, a Singapour, sont incroyablement chers.
Les matériaux sont importés, donc ils sont aussi trés chers. » (Entretien avec une
responsable de la galerie Arndt)

7 Citée dans SENO, ALEXANDRA, Art Wars Hong Kong vs. Singapore, The wall street journal, Oct. 30, 2009
http://www.wsj.com/articles/SB125678376301415081

™ Interview de Lorenzo Rudolf
http://fr.blouinartinfo.com/news/story/778313/lorenzo-rudolf-ce-que-les-occidentaux-ne-comprennent-pas-a
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Mais du point de vue du marché, comme le souligne un responsable de Art Stage,
Singapour dispose de nombreux atouts par rapport aux autres pays de la région:
« L'avantage est qu’il y a plus de développement que dans d’autres pays d’Asie du
Sud Est, un bon port, une bonne logistique, et presque pas de corruption. » Cette
stratégie de hub régional est portée tant par les acteurs institutionnels que par les
acteurs de marché. En s’appropriant cette stratégie, les acteurs du monde de I'art
entendent combler les carences de la région en termes d’institutions culturelles
publiques. La directrice de ICA nous explique dans un entretien qu’en raison du
caractéere limité de la scéne artistique singapourienne, I’Asie du Sud Est constitue,
pour elle, I'échelle locale. Chez elle, comme pour d’autres institutions, l'intérét se
porte également sur I'Asie a une échelle plus large, incluant I'lnde, le Pakistan, la
Corée ou Taiwan. Le SAM fait explicitement référence a un positionnement sur I'Asie
du Sud Est, qui affecte sa politique d’acquisition :

« Comme la région elle-méme, I'art contemporain de Singapour et de I'Asie du Sud
Est est divers, dynamique, a multiples facettes, et posséde sa propre esthétique
distinctive, ses traditions artistiques, qui ont formé des approches différentes de la
pratique de l'art. Avec cela en téte, SAM a essayé de construire une collection d’art
contemporain d’Asie du Sud Est. La politique des acquisitions de SAM est d’allouer
80% du fond a l'art de I'Asie du Sud Est, et le reste des 20% a la région asiatique
plus large, comme la Chine, I'Inde, la Corée, le Japon, afin de fournir un contexte
culturel plus large pour la principale collection. »”

Il s’agit de mettre I'accent sur le caractére distinctif des travaux artistiques de la
région, et de jouer pleinement un rdle de qualification de l'art de la région. La
biennale a également cette fonction. L’édition de 2013 a cherché a casser les
frontiéres nationales, en couplant des curateurs et des artistes de différents pays de
I'Asie du Sud Est.

Le monde marchand, quant a lui affiche une volonté de dépasser les segmentations
nationales du marché de l'art de I'Asie du Sud Est. Cette segmentation est certes un
frein au développement de ce marché, mais pour Singapour, il représente une
opportunité. Il donne du sens a l'existence d’'un hub capable de connecter les
marchés nationaux entre eux. Or, Singapour a trop peu de production locale pour s’y
restreindre.

En général, la plupart des collectionneurs philippins que j'ai rencontrés soutiennent
des Philippins. Ce n’est pas qu’ils ne vont pas acheter une ceuvre d’un artiste
ameéricain, mais la faim est pour l'artiste de leur pays. Et s’il se trouve qu’ils trouvent
une ceuvre d'un autre artiste, ils ne vont pas ignorer I'opportunité, mais ils ont une
focalisation pour soutenir le local. ... Si on compare les collectionneurs philippins aux
singapouriens, ils vont certes acheter des grands noms indonésiens — On voit des
collectionneurs philippins a Art Basel Hong Kong et a Art Stage, donc il y a une lente
évolution, et ils ouvrent leur esprit pour acquérir des grands noms pour
linvestissement — mais ils soutiennent quand méme le local. Jai eu des
collectionneurs philippins qui venaient ici pendant la foire Art Stage, et la premiére
chose qu’ils demandent c’est: ‘est-ce que vous avez des artistes philippins ?’ »
(entretien avec une employée de la galerie Faust).

™ http://www.singaporeartmuseum.sg/museum/the_collection.html
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Cette impression est confirmée également par une employée de la galerie Arndt. Elle
considére cela comme une caractéristique des marchés émergents. Selon elle, cela
s’explique par la maniére dont linformation et le golt se propage entre des
collectionneurs qui se connaissent.

« Il'y a une approche nationale, mais peut-étre que c’est commun a tous les marchés
émergents. Quand je pense aux collectionneurs polonais, ils ont commencé a
collectionner I'art polonais, et ils ont investi dans leur propre pays. Et
progressivement, ils ont commencé a collectionner différents types. Peut-étre que
dans un marché émergent, on commence par |'art de son propre pays et aprés on se
développe. C'est comme ¢a que je le ressens avec les collectionneurs ici: les
Philippins achetent des Philippins, les Indonésiens achétent des Indonésiens. C’est
comme une mode qui se répand parmi les gens. Les personnes du méme cercle
social ont les mémes habitudes. C’est contagieux. Une personne commence a
collectionner et peut-étre que son ami va commencer a collectionner peu aprés. On a
toujours des gens qui prennent plus de risques et qui commencent a collectionner
autre chose. Il y a toujours un pionnier qui commence a regarder en dehors de son
cercle initial. C’est comme un effet boule de neige, et ¢ca se construit a partir de ¢a. »
(Entretien avec une responsable de la galerie Arndt)

Dans ce contexte, les foires jouent un réle clé dans la connexion entre galeries et
collectionneurs de différents pays de la région. Art stage a été fondée par Lorenzo
Rudolf, qui fut directeur de Art Basel et s’est intéressé par la suite aux marchés de
I'art asiatiques. Dans les années 1990, il a refusé une proposition du gouvernement
singapourien de lancer une foire dans la cité-Etat. Mais s'il est finalement venu a
Singapour aprés avoir monté une foire a Shanghai, c’est afin de pouvoir s’élargir au
dela du seul marché chinois :

« Quand nous avons lancé ShContemporary en 2007, I'Asie était en passe de
devenir le centre de la « hype » globale. Mais je me suis rendu compte que je devais
trouver un lieu ou l'on ne se concentrait pas uniquement sur un seul marché
asiatique. Singapour est trop petit pour avoir sa propre scéne artistique, mais il est au
croisement de la Chine, de I'Inde, de I'Asie du Sud-Est : les trois plus fortes et plus
croissantes économies et marchés de I'art en Asie’®. »

Art Stage affiche clairement la volonté d’étre une plateforme de rencontres pour le
marché de l'art de I'Asie du Sud Est. Aussi mettent-ils en place cette stratégie en
étant représentatifs des ceuvres de la région et en ayant un comité de sélection avec
une expertise sur les différents marchés de la région :

« Nous voulons étre la vitrine de l'art de I'Asie du Sud Est, donc nous essayons
d’avoir le plus d’art de qualité de la région dans la foire. 75% est asiatique 25% est
occidental. Mais les 75% incluent aussi la Chine, Taiwan, le Japon. ... Les galeries
candidatent. Comment toutes les principales foires, nous avons un comité de
sélection. Ce n’est pas comme en Europe. Par exemple, la foire de Bale a un comité
de sélection pour tout parce que les galeries de Paris seront capable de comprendre

™ Interview de Lorenzo Rudolf
http://fr.blouinartinfo.com/news/story/778313/lorenzo-rudolf-ce-que-les-occidentaux-ne-comprennent-pas-a
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de maniére critique des propositions de I'ltalie, de la Suéde, parce qu’il s’agit d'un
marché plus ou moins homogene. Ici, pour comprendre I'art philippin, vous devez
comprendre I'art philippin : ce contexte historique, la présence espagnole, I'Eglise
catholique, la crise économique, les troubles politiques, la catastrophe naturelle. Tout
est inclus dans l'art. Donc quelqu’un d’Inde auraient des difficultés a comprendre la
signification profonde. Sauf s'’il s’agit d’'un expert ». (Entretien avec un responsable
de la foire Art Stage Singapore)

Du point de vue de la concurrence, le positionnement comme hub apparait d’autant
plus pertinent que c’est un moyen de se différencier par rapport aux autres foires de
la région qui sont principalement orientées de maniére nationale.

« Nous sommes la seule foire internationale de la région. Cela veut dire que I'on a
des participants de tous les pays : si vous allez a la foire des philippines, a Art Taipei,
a Art Tokyo, a Séoul, vous avez des foires nationales ou 80-95% des exposants sont
locaux. C’est presque un événement national. Il y a deux foires internationales en
Asie. Il y a Art Hong Kong, (et maintenant, ils ont Art Central en méme temps que Art
Basel), et Art Stage Singapore. » (Entretien avec un responsable de la foire Art Stage
Singapore)

Comme il le souligne, le concurrent principal est Art Basel Hong Kong, mais en ayant
un positionnement davantage tourné sur I'Asie du Sud Est, ils considérent que leur
foire est complémentaire : « Pour nous c’est un événement complémentaire. A Hong
Kong, c’est moitié Occidental, moitié régional, et le contingent de I'Asie du Sud Est
est trés petit. Donc un collectionneur qui va a Art Basel Hong Kong et qui est
intéressé par l'art de I'Asie du Sud Est a une faible offre. » (Entretien avec un
responsable de la foire Art Stage Singapore). La foire doit permettre a Singapour
d’exercer véritablement son role de hub. En faisant interagir des collectionneurs, et
des galeristes de différents pays de I'Asie du Sud Est, Art Stage se présente comme
un intermédiaire capable de dépasser le caractere segmenté de ces différents
marchés :

« Une foire est un évenement pour fabriquer des correspondances. Nous avons des
galeries et des collectionneurs. Nous avons une équipe VIP, et nous essayons
d’avoir des collectionneurs qui viennent aux foires pour acheter de l'art. Nous
essayons d’amener les gens ensemble pour qu’il y ait une fertilisation croisée entre
différents marchés. Nous essayons d’ouvrir ces marchés. Nous faisons venir a la
foire autant de galeries d’Asie du Sud Est et de collectionneurs que possible. »
(Entretien avec un responsable de la foire Art Stage Singapore)

Le cas de la galerie Taksu illustre bien le réle de hub régional joué par Singapour.
Fondée par un Malais singapourien a Kuala Lumpur, la galerie dispose maintenant
d’'un espace a Singapour, ouvert dans les années 1990 et un espace a Bali en
Indonésie, ouvert en 2012. Si la galerie expose des artistes de 'ensemble de I'Asie
du Sud Est et si les ceuvres circulent, une ancienne employée de la galerie nous
explique que la branche de Kuala Lumpur est orientée principalement sur I'art
d’artistes malaysiens, et la galerie de Bali expose essentiellement de [art
Indonésien, alors que la branche de Singapour expose pour moitié des Philippins,
ainsi que d’autres artistes de la région. Le cas de cette galerie multi-site, illustre bien
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le positionnement du territoire de Singapour. Il ne s’agit pas d’'une porte d’entrée vers
un marché national donné, mais plutoét d’un carrefour entre plusieurs marchés :

« Singapour est le coeur, 50% des artistes qu’ils montrent sont des Philippins et ils
ont des Malaysiens et des Indonésiens. A Kuala Lumpur, il y a une concentration
particuliere sur le malaysien, et & Bali sur I'lndonésien. C’est une focalisation
nationale, alors que Singapour est plus la branche régionale. » (Entretien avec une
ancienne employée de la galerie Taksu)

Ce role de hub de Singapour résulte aussi des carences dans le systéeme du marché
de I'art dans les pays voisins. Un responsable de Art stage explique que malgré le
poids important de I'lndonésie tant du point de vue de l'offre que de la demande,
'absence d’intermédiaires capables de promouvoir les artistes indonésiens a
I'extérieur encourage ceux-ci a faire appel aux galeries internationales installées a
Singapour.

« L'Indonésie est le moteur. C’est presque la population des Etats-Unis. Il y a une
forte production artistique, la plus forte base de collectionneurs. Mais c’est un peu
introverti. lls achetent toujours leurs propres artistes et ce n’est pas montré a I'échelle
internationale. Classiquement, vous avez des artistes, des galeries et des
collectionneurs. Une galerie essaie de faire en sorte de faire sortir I'artiste, de le
vendre a d’importantes collections. En Indonésie, vous avez beaucoup d’artistes et
beaucoup de collectionneurs, mais vous avez trés peu de galeries qui sont gérées de
maniére professionnelle. Donc c’est un peu déformé. Les collectionneurs achétent
directement des artistes. Les galeries sont trop faibles et elles n"'emménent pas les
artistes a I'étranger. Elles n’ont pas I'ambition de construire une marque, de prendre
un artiste et de 'emmener a Londres, Paris, Miami. Elles restent a la maison. Aprés
vous avez des galeries étrangéres qui prennent des artistes a I'étranger. ... La
plupart des galeries des casernes de Gillman sont des galeries internationales avec
une branche a Singapour : Tagore, Janssen, Arndt, Mizuma, Pearl Lam, Shangart. Si
vous allez voir des artistes indonésiens, et vous leur dites : viens avec moi et je
t'ouvrirai une exposition a Singapour, et aussi a New York, ou a Hong Kong, bien sir
que l'artiste sera content, parce que c’est plus pertinent si votre art est exposé
internationalement. Donc vous avez ces galeries qui prennent les artistes
indonésiens parce que leurs propres galeries indonésiennes sont trop faibles, ou pas
intéressées, ou paresseuse, ou je ne sais quoi. » (Entretien avec un responsable de
la foire Art Stage Singapore)

En somme, l'affirmation de Singapour comme un centre du marché de l'art est le
résultat d’'une stratégie volontariste. La situation géographique de Singapour a eu un
role important dans la définition de cette stratégie. Situé au coeur d’'un systeme de
villes qui ont vu se multiplier les investissements culturels, Singapour se trouve dans
une situation de concurrence et d’émulation qui a favorisé son investissement dans
la culture. Afin d’attirer les acteurs importants du marché de I'art international, et de
faire face a son plus fort concurrent, Hong Kong, le bureau de développement
économique a multiplié les démarches pour favoriser leur installation et réduire leurs
impbts. Les nombreux investissements publics effectués par la cité-Etat permettent
de combler un manque d’institutions culturelles dans la région. Singapour peut ainsi
espérer devenir un point de passage pour les artistes, les curateurs et les autres
acteurs du marché de lart. Singapour bénéficie ainsi des carences des
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infrastructures du marché de I'art dans les pays qui I'entourent en Asie du Sud Est.
Elles suscitent une demande que la cité-Etat entend satisfaire dans un contexte de
forte croissance économique et d’appétit des nouvelles classes aisées pour le
marché de l'art, en particulier en Indonésie et au Philippines. Aprés avoir évoqué
limportance du positionnement géographique, il convient de souligner I'importance
de la territorialisation de I'action culturelle de la cité-Etat.

1.3. Le district artistique comme
instrument d’action publique : L’art et
la culture au service de la
transformation urbaine

On a vu dans les deux sections précédentes comment I'action culturelle était dirigée
vers un objectif de développement. Nous venons de voir comment les arts visuels
etaient au service du positionnement de la cité-Etat comme un hub régional. L’action
culturelle est également un levier dans la transformation urbaine de Singapour. La
création de quartiers culturels ou de districts artistiques permet I'association de
multiples secteurs d’action publique. Elle permet d’associer développement culturel,
renouvellement urbain ainsi que développement économique et touristique. Nous
montrons comment cette stratégie de pbles culturels se décline avec des modes de
gouvernance speécifiques, en fonction des enjeux.

A partir des années 1980, plusieurs plans ont été mis en place pour articuler actions
culturelles et transformations urbaines. La transition que I'on a notée entre les 20
premieres années développementalistes et une période marquée par un souci plus
fort pour la culture se retrouve également dans les politiques d’aménagement. Les
vingt premiéres années du développement de Singapour, se sont traduites par la
destruction de ressources naturelles et du patrimoine rural pour la construction
d'usines, de logements, de réseaux de communication. Henderson (2005) note
cependant qu’un souci de qualité de vie et d'esthétique a été progressivement
intégré dans les plans d’aménagements. De facon dirigiste, la cité-Etat a introduit ce
souci dans sa stratégie de développement urbain. Le plan de développement de
produit touristique de 1986 consacre 1 milliard de dollars a la protection d’espaces
naturel et a la réhabilitation de quartiers « ethniques », comme Chinatown et Little
India. Par ailleurs, le cas du « Park and Waterbodies Plan » (PWP) et « ldentity
Plan » (IP) consistent dans 'aménagement d’espaces de loisirs, de circuits dans la
nature. Ces projets ont pour but de « tirer profit des atouts naturels ainsi que de
l'identité et de I'histoire locale » (Henderson, 2005 :128). Cela conduit les détracteurs
de ces politiques culturelles a affirmer qu’elles « soumettent la nature et l'identité
culturelle » (Henderson, 2005 :127). Le gouvernement de Singapour modéle la ville
selon limage imaginée. Kwok et Lowe parlent d’une disneyfication en évoquant le
redéveloppement du Quartier Culturel Civique en 1995. Celui-ci consiste dans la
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création de circuits piétonniers a thémes qui permettent de voir les différents
monuments et quartiers ethniques du centre-ville. Kwok & Low (2002 :157) décrivent
aussi la politique de « nettoyage du paysage urbain » qui se manifeste par une
« obsession nationale » de propreté et de sécurité, mais aussi par le déplacement
des populations du centre-ville afin de mettre un terme a I'’habitat insalubre et a la
surpopulation. Par ailleurs, I'analyse de Henderson (2005) des PWP et IP souligne la
« rhétorique politique » de ces plans daménagement: une zone est qualifiée de
« cOte rustique », une autre est appelée « charme de I'ancien monde ».

Mais le positionnement n’est pas uniquement économique, il est aussi identitaire.
Kwok et Low (2002) mettent en évidence la construction d’'une identité en opposition
au passé colonial par la mise en avant du caractére asiatique. lls parlent d’'une
« décolonisation du paysage urbain » et d’'une « asianisation de la mémoire ». Cette
dynamique transparait dans les projets de conservation consistant a réhabiliter
I'architecture vernaculaire révélatrice d’'une identité ethnique. La politique culturelle
de Singapour a été une occasion d’éliminer les éléments qui pouvaient conduire a
assimiler Singapour a une ville en développement. Kwok et Low (2002) évoquent la
suppression de I'habitat en mauvais état du centre-ville et le relogement, mais aussi
I'établissement de normes strictes régissant I'espace publique, afin d’éliminer le
spectre des rues surpeuplées et chaotiques. Ce changement d’image est considéré
comme un préalable pour attirer des résidents et des investisseurs étrangers.
Henderson évoque « une friction derriere la fagade d'un multiculturalisme
harmonieux » (Henderson, 2005 :126) : cette politique culturelle serait donc vectrice
d’'une image idéale qui ne correspond pas a la réalité de la société Singapourienne.
Les idées développées par Kwok et Low sur la disneyfication et le netoyage du
paysage urbain, vont également dans le sens de cette artificialisation de I'espace et
de la société. lls montrent que les politiques d’aménagement culturel ont fait
disparaitre la «ville réelle », chaotique et incontrélée: «la marchandisation
croissante de la rue et de I'ethnicité a conduit a I'effacement de la spontanéité »
(Kwok & Low, 2002 :157).

La politique culturelle a été d’emblée ciblée dans des quartiers précis. Ce ciblage
territorial comporte trois volets. D’une part, dés 1985, un programme d’allocation
d’espaces aux artistes (Arts Housing Scheme) se traduit par la conversion
d’entrepdts, d’écoles, de bungalows afin de les allouer a des loyers préférentiels a
des groupes artistiques. Ce programme se trouve focalisé progressivement sur des
quartiers précis tant pour valoriser les quartiers patrimoniaux évoqués plus haut, que
pour favoriser linteraction entre les artistes. Deuxiemement, en 1989, ACCA
recommande la construction d’'un museum precinct (c’est-a-dire centre ou zone de
musées). Le quartier civique est ainsi doté de trois musées : le musée d’art de
Singapour (SAM), le musée des civilisations asiatiques, et le musée d’histoire de
Singapour ou musée national de Singapour. Troisiemement, la culture et les
équipements culturels iconiques a Marina Bay constituent un levier du
développement touristique.

Chang et Lee (2003) identifient trois phases dans le programme de AHS (Arts

Housing Scheme). Le programme fut initié en Octobre 1985 avec le Centre d’art
Telok Ayer, dans une ancienne école primaire. Il ne s’agit alors pas d’accompagner
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une logique de régénération urbaine. Cela intervient davantage a partir de la
deuxiéme phase initiée en 1992, au cours de laquelle Waterloo et Rochor, identifiées
comme zones de conservations ont été ciblées comme centres pour accueillir des
groupes d’artistes. En 1995, I'association chinoise de calligraphie ainsi que plusieurs
groupes d’artistes ont été installés dans la rue de Waterloo. Enfin, en 1996, une
troisieme phase a prolongé cette logique en attribuant des espaces pour les artistes
a Chinatown, a Little India et prés de la Riviere de Singapour, trois lieux privilégiés
de la politique de conservation patrimoniale et de développement touristique. En
1998, neuf groupes d’artistes furent installés dans les rues Smith et Trengganu a
Chinatown. En 1999, cing millions de dollars furent investis dans la Waterloo art Belt.
En 2001, dix shophouses, les batiments traditionnels singapouriens, furent achetées
afin d’y installer la Little India Arts Belt (Chang et Lee, 2003).

Pendant longtemps, le développement du projet Esplanade and theatres on the Bay
a éteé le projet culturel phare de Singapour. Il s’agit d’'un projet architectural iconique
qui fut achevé en 2002. L'idée du projet fut proposée dés 1976 par le ministre de la
culture de I'époque, Ong Tend Cheong, qui devint par la suite président de la
République (Bereson, 2003). Mais ce n’est qu’en 1990 que le projet fut accepté, et le
programme fut annoncé en 1994. Sa forme évoque un fruit emblématique de I'lle, le
durian, recouvert de piques. Il s’étend sur six hectares, et dispose d'un théatre de
2000 places, d'une salle de concert de 1800 places, de studios et d’espaces
extérieurs. Il comprend également un centre commercial et une galerie d’art.

© jeremie Molho, 2015
Maquette de Singapour et visualisation des quartiers mentionnés
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Maintenant que de nombreuses polarités artistiques ont été mises en place dans la
ville, le réle des institutions culturelles est d’animer ces péles pour qu’au dela de la
colocation se mettent en place des interactions. Pour ce qui concerne les quartiers
artistiques développés dans le cadre du Arts Housing Scheme, le conseil national
des arts (NAC) tente de favoriser I'interaction entre les artistes :

« NAC a ce qu’on appelle des espaces de clusters d’hébergements artistiques. Par
exemple le centre artistique Goodman, c’est un cluster de batiments ou I'on essaie
de créer une colonie artistique, faire en sorte que les artistes interagissent et qu'il y
ait une scene artistique plus effervescente, en travaillant avec le quartier autour de
nous. Donc nous avons des poches comme cela, a différents endroits de I'ile. »
(Entretien avec une responsable de NAC)

Cette logique a été identifiée dans le rapport de ACSR : « Coordonner et agréger
des entreprises, des créateurs de contenu, et soutenir des demandes de services
dans des clusters rassemblant une forme spécifique d’art. Cela pourrait créer une
concentration critique d’activités et d’acteurs et des ‘hotspots’ culturels a travers
I'lle ». La responsable de NAC donne ainsi 'exemple du centre Goodman qui est leur
centre le plus important, dans lequel ils louent des espaces aux artistes et tentent de
les faire interagir entre eux et avec le quartier alentour

« Il'y a des studios ici. Le centre artistique Goodman est la plus grande propriété que
'on a, ou nous utilisons quelques batiments, dans cet ensemble. Nous avons loué
des espaces pour la création, la pratique artistique, les répétitions. Si lI'on se
proméne, on peut voir des artistes travailler sur leur toile, ou pratiquer leur dance
dans leur studio. L’idée était de faire venir une masse critique de groupes artistiques
pour qu’ils puissent travailler ensemble et que des idées de collaborations jaillissent.
lls peuvent travailler avec le quartier autour et avec la société singapourienne dans
son ensemble ». (Entretien avec une responsable de NAC)

Afin de favoriser ces interactions, NAC nomme dans chacun de ces clusters un
responsable, chargé de gérer les lieux et d’organiser des événements : « Nous
avons ce qu'on appelle un manager de lieu, un agent qui nous aide a gérer
'équipement et a organiser des activités, a travailler avec les artistes, ainsi que des
artistes extérieurs qui ont des programmes pour le public » (Entretien avec une
responsable de NAC). Par ailleurs, a I'’échelle de la ville 'animation des quartiers
culturels est devenue un enjeu important, a travers le concept de ‘place-making’,
dont I'Autorité de Redéveloppement urbain (URA) est en charge. Il s’agit, comme
I'explique une responsable de NAC, d’identifier des quartiers stratégiques afin de
stimuler la coopération entre les organisations culturelles de ce quartier :

« L’'URA a identifié certaines zones a Singapour ou il y a une concentration d’activités
et les circonscriptions qui sont attractives et que I'on peut encourager davantage. Il y
a deux circonscriptions a Singapour ou ils pensent qu’il devrait y avoir une place plus
importante pour les arts. La premiére est le Civic District, et 'autre est Bras Basah
Bugis. Ce sont deux zones sur lesquelles nous travaillons avec les agences qui
développent des activités artistiques ». (Entretien avec une responsable de NAC)
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Cette logique de placemaking a été identifiée comme stratégique dans le rapport
ACSR qui suggere la création d’un ‘signature precinct’ a Bras Basah Bugis, inspiré
de références internationales telles que le MilleniumPark & Chicago ou Downtown
Los Angeles:

« Créer une circonscription signature pour les arts, la culture et le cadre de vie dans
le centre, comme Bras Basah ou Padang. Cela imprimera dans la conscience des
gens, une circonscription iconique, de haut niveau, qui intégre les arts, la culture,
avec le loisir et le cadre de vie, démontrant qu’il ne doit pas y avoir de dichotomie
entre les deux. Dans la circonscription signature, les offres d’art et de culture devront
se méler avec les espaces de commerces et de divertissement, pour que le visiteur
moyen puisse rencontrer I'art et la culture méme si il ou elle fait du shopping, dine, ou
simplement se proméne. On peut créer une synergie dans la programmation et le
marketing a travers les institutions culturelles clés et les développements
commerciaux, en activant des espaces entre eux avec des programmes de haute
qualité qui attireront I'attention des passants et les encouragera a rester. »

Ainsi, on voit qu’aprés avoir favorisé la concentration d’institutions comme les
museées, les universités artistiques dans les quartiers centraux, URA a décidé de
mettre en place un systéme par quartier artistique pour que cette concentration soit
exploitée par les acteurs eux-mémes. Il s’agit également de permettre a ces
institutions d’intervenir dans I'espace public afin de d’attirer I'attention des passants
qui ne sont pas spontanément portés a aller visiter les musées.

« La raison pour laquelle on a pensé que l'art serait un théme fort est qu’il y a
beaucoup d’'institutions artistiques dans ces circonscriptions. Il y a un grand nombre
de musées, d’espaces artistiques, de galeries et tout ¢a. L’idée derriere cette
fabrique territoriale est de galvaniser les parties prenantes pour qu’ils puissent se
rassembler, former des collaborations, faire des activités dans des zones communes.
Il y a beaucoup de fois ou par exemple les musées ont des expositions, mais cela
reste entre les murs du musée, et si les gens ne rentrent pas a l'intérieur, ils n’auront
aucune idée de ce qu’il se passe. Donc nous essayons d’avoir plus d’activités dans
les espaces publics. » (Entretien avec une responsable de NAC)

Le principal instrument de collaboration est 'organisation d’événements, comme une
nuit porte ouverte dans laquelle les différentes institutions du quartier de Bras Basah
Bugis sont impliquées. En plus de cela, il y a également une stratégie d’amélioration
de la signalétique dans les quartiers artistiques et le développement d’applications
permettant d’animer le quartier. En termes de gouvernance, la stratégie de
Placemaking est chapeautée par URA, qui pour chaque quartier, identifie une ou
plusieurs agences gouvernementales en charge de I'animation. Cette stratégie est
relayée en haut-lieu, par les PDG des différentes agences, qui se réunissent tous les
trois a six mois pour traiter de ce sujet.

En somme, a Singapour, la culture est mobilisée a I'échelle micro, par les acteurs
urbains. Dans les processus de transformations urbaines, elle est utilisée pour
donner corps a une mise en scéne identitaire servant tant un objectif politique
qu’économique. Une fois cette régénération urbaine opérée, les acteurs culturels
sont mis a contribution dans I'animation de ces lieux. Cette logique de quartiers
culturels se fait au service de la coordination entre différents secteurs d’actions
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publics : action culturelle, développement touristique, aménagement urbain. Elle
releve d'une volonté dinstiller une dynamique de cluster, parmi les acteurs
artistiques. Ainsi rapprochés, ceux-ci sont susceptibles de pouvoir collaborer plus
aisément, afin d’étre plus efficaces.

2. Les Gillman Barracks : le cluster de
galeries, bras armé de la stratégie de

hub régional

Aprés avoir présenté les composantes de la politique culturelle singapourienne, son
caractére développementaliste, sa stratégie de hub régional, sa logique de quartiers
culturels, il s’agit maintenant de montrer comment cela se traduit dans la
structuration des galeries d’art. A travers le cas des Gillman Barracks (les casernes
de Gillman), l'objectif de cette partie est de montrer comment un cluster de galeries
peut constituer un instrument dans le positionnement d’une ville comme hub du
marché de l'art. Dans quel contexte s’inscrit le projet des Gillman Barracks ? Quel
était I'état du secteur des galeries, quelle était sa topographie ? Qu’est-ce qui pouvait
justifier une intervention publique ? Comment a été élaborée cette stratégie de
cluster, comment s’articule-t-elle avec la stratégie culturelle de la cité-Etat ? Quels
acteurs ont été impliqués ? Quels processus de négociations, quels conflits
parsement 'émergence de ce cluster ? Quels sont les effets de ce cluster ? Quels
avantages les galeries et la cité-Etat ont retiré de ce cluster ? Dans un contexte de
forte pression fonciére sur I'ensemble de I'lle, la plupart des concentrations de
galeries sont des hubs marchands. Initié par les acteurs du développement
économique, le projet des casernes de Gillman a résulté de la coopération avec
diverses organisations gouvernementales en charge du développement urbain, du
tourisme, et de [laction culturelle. Plusieurs objectifs de politiques publiques
transparaissent dans ce projet. Des objectifs économiques : la diversification des
emplois, 'amélioration de I'attractivité de la cité-Etat. Des objectifs urbains : la
reconversion d’'un édifice patrimonial, la création de circuits touristiques. La
construction d'un cluster de galeries n’est pas un processus linéaire. Les différents
objectifs peuvent rentrer en contradiction. La logique de marketing, a conduit a
lancer le projet avant que les infrastructures nécessaires ne soient présentes. Les
acteurs économiques qui pilotent le projet doivent faire face au défi posé par les
spécificités de I'économie artistique.
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2.1. Distribution des galeries de
Singapour

Dans cette section, afin de donner un apercu des quartiers de galeries existant a
Singapour, on montre une cartographie a partir de données récoltées dans le cadre
du Singapore Art Gallery Guide””. On décrit les caractéristiques de ces différentes
agglomérations de galeries afin d’identifier le modéle auquel ils correspondent. On
montre ainsi que la plupart de ces quartiers de galeries sont des hubs marchands.
On observe également des galeries isolés, mais dont la localisation se justifie parce
qu’elles sont dans des pbles commerciaux haut-de-gamme. Dans ce cas, on est
donc dans un contexte ou la distinction entre art et bien de luxe semble peu
marquée. Deux cas se démarquent du modéle du hub marchand : le premier est
Tanjong Pagar Distripark ou l'entreprise de transport Helutrans a alloué des
espaces a plusieurs galeries dans un entrepét logistique. Le second est le cluster
des casernes de Gillman mis en place par 'administration singapourienne.

La logique de concentration des galeries de Singapour a une structure multipolaire.
Les galeries tendent a se concentrer dans un seul batiment, disposant d’une identité
particuliére. La plupart d’entre elles sont localisées dans le centre-ville, comme le
batiment MICA, les arcades de I'hdtel Raffles ou le centre Tangling. Les deux
premiers sont dans le ‘Civic district’ qui concentre la plupart des institutions
culturelles, Substation, le Musée d’Art de Singapour (SAM), et proche des écoles
d’art de NAFA et de Lasalle. Le troisieme est situé a Orchard qui est le principal
quartier commergant. D’autres concentrations de galeries sont semi-périphériques,
comme Tanjong Pagar Distripark, Dempsey, et Gillman Barracks, mais restent
rapidement accessibles par la route.

7 http://sagg.info/map/
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© jeremie Molho, 2015
Carte des quartiers de galeries de Singapour

Le batiment MICA, aussi appelé ancien commissariat de la Rue OIld Hill est un
batiment colonial dont les 927 fenétres ont été peintes en multiples couleurs. Il a été
construit en 1934 pour accueillir un commissariat et des logements de policiers. En
1998, il a été déclaré monument national et a été réhabilité pour accueillir le
ministére de la culture en 20007, Le rez-de-chaussée, dénommé ‘Artrium’ accueille
plusieurs galeries. On y trouve des ceuvres d’art public, et des événements culturels
y sont organisés. L’Artrium a un site dédié qui recense les galeries qui s’y trouvent et
annonce les événements. Dans cet espace commun, on voit de multiples ceuvres
d’art. Les galeries sont accessibles depuis deux cours. L’'une recouverte d’un plafond
de verre et climatisée, et 'autre a ciel ouvert. Il peut étre loué pour des événements
artistiques, et des expositions comme I'exposition annuelle des anciens de I'école
d’art NAFA, ou de la société de calligraphie. L’espace est géré par une entreprise
privée en charge de la gestion de plusieurs lieux culturels a Singapour, intitulée Art
House Limited. Elle est en particulier en charge de I'ancien parlement, converti en
centre artistique et elle assure I'organisation du Festival de Singapour.

"8 http://www.mci.gov.sg/web/corp/about-us/our-organisation/old-hill-street-police-station
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© jeremie Molho, 2015
L’Artrium de la Old Hil Street Police Station

Les galeries qui s’y trouvent exposent des médiums comme la sculpture et la
peinture. Elles se présentent comme des marchands d’art ou des consultants d’art, a
instar de Y2, Art-2 ou galerie Belvedere. De méme, Cape of good hope art gallery
explique qu’elle apporte de I'assistance dans I'investissement en art’®. Ces galeries
sont relativement anciennes a I'échelle de Singapour: la plupart remonte aux
années 1990 : Galerie Belvedere (1996), Gajah (1995), Art2 (1991).

©jerém
Deux galeries de la Old Hil Street Police Station

Les arcades de I'hétel Raffles accueillent également plusieurs galeries. Il s’agit du
plus ancien hbtel de la ville, construit au XIXe siecle. L’hétel se vante d’avoir accueilli
des personnalités célébres, du Roi Faical d’Arabie Saoudite a Michael Jackson. I
accueille également un théatre de 388 places, le Jubilee Hall. Cependant, on assiste
a une certaine dégradation du niveau de standing, en raison de carences de

™ http://artriumatmci.com/cape-of-good-hope-art-gallery/
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maintenance®. On y trouve a la fois des magasins d’antiquités et des galeries
comme Chanhampe, Element art space ou The Artesan qui sont davantage investis
dans la promotion internationale des artistes.

© jeremie Molho, 2015
Vue extérieure du Raffles Hotel

Le Raffles Hotel est situé au cceur du centre-ville de Singapour, caractérisé par ce
contraste entre des gratte-ciels, et I'architecture coloniale du XIXe siecle. Comme on
le voit sur le plan de I'hétel ol nous avons marqué en jaune les galeries d’art, les
galeries sont principalement installées dans les arcades du rez-de-chaussée, dans
l'aile Est.
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© jeremie Molho, 2015
Répartition des galeries, sur le plan du Raffles Hotel

En tout I'hétel contient neuf galeries et magasins d’antiquités, quinze magasins de
mode, cing bijoutiers. Il contient également des établissements de services et des
restaurants.

®Natasha Ann Zachariah, Is Raffles Hotel's shopping arcade losingitsshine?, The Straits times, Apr 25,
2015http://www.straitstimes.com/lifestyle/home-garden/story/raffles-hotels-shopping-arcade-losing-its-shine-
20150425#sthash.z2ZQCqfT.dpuf
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© jeremie Molho, 2015
L’intérieur du Raffles Hotel

L’architecture du batiment permet aux boutiques d’occuper ces unités sous les
arcades. L’hétel dispose de cours intérieures avec des jardins et des restaurants. A
I’étage on trouve également quelques galeries comme Element art space.
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© jeremie Molho, 2015
Galeries du Raffles Hotel

Le centre commercial Tanglin, qui accueille de nombreux marchands d'art et
antiquaires, se trouve dans le quartier de Orchard. Celui-ci est une zone touristique
majeure de Singapour et le centre de commerces le plus important. Comme on le
voit sur les photos, les grandes marques de luxe y disposent de grandes enseignes :
Gucci, Dior, Cartier, Louis Vuitton. Si I'on trouve des galeries comme Opera dans le
cceur commercant de Orchard, la plupart se trouvent dans une rue attenante, au sein
du centre commercial de Tanglin.

jeremie Molho, 2015
Les malls d’'Orchard

L’aspect extérieur de ce centre commercial apparait peu attrayant au regard des
grands malls modernes de Orchard :
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Source : http://www.streetdirectory.com/sg/tanglin-shopping-centre/19-tanglin-road-
247909/8894_23820.html

Le centre commercial Tanglin

De méme, a l'intérieur, les galeries disposent de petits espaces ou I'on accéde par
des couloirs qui n’ont aucun éclairage naturel. Des informations sur les galeries sont
disponibles dans le rez-de-chaussée.

© jeremie Molho, 2015
L’intérieur du centre commercial Tanglin (1)

On trouve plusieurs types de marchands. D’une part, on trouve un nombre important
de boutiques folkloriques et des antiquaires.

© jeremie Molho, 2015
L’intérieur du centre commercial Tanglin (2)
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D’autre part, on trouve également des galeries modernes, comme la galerie Yang ou
Asia Art Collective :

© jeremie Molho, 2015
L'intérieur du centre commercial Tanglin (3)

On trouve également quelques galeries dans l'ensemble commercial intitulé
Dempsey, installé dans d’anciennes casernes militaires des troupes britanniques a
I'époque coloniale. Cet ensemble datant de 1861 a été vacant a partir de 1989%". |I
fut par la suite loué par le gouvernement de Singapour a des magasins d’antiquités,
de meubles et de tapisserie. En 2006, cette enclave fit I'objet d’'une opération
renommant le lieu en Village Tanglin et le positionnant comme un centre artistique,
d’éducation et de cadre de vie. Il accueillit la premiére biennale de Singapour en
2006. Par la suite, il fut acquis par une entreprise d’investissement immobilier,
Country city Investment. On y trouve quelques galeries, en particulier Redsea, Linda
et EM. Mais le fort prix des loyers empéche le développement d’'une importante
communauté de galeries et a mené le lieu a étre surtout spécialisé dans la
restauration et les bars (entretien avec EDB).

®'http://www.dempseyhill.com/history.html
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Source : de Googlestreetview

Plan et vues de Dempsey

Le batiment Tanjong Pagar Distripark accueille également des galeries. Il est la
propriété de Helutrans, une entreprise de transport et de stockage d’ceuvres d’art qui
dispose d’un espace dans le port franc de Singapour, prés de I'aéroport, ainsi que
d’'un entrepdt prés du port, et du centre d’affaires. Ce dernier permet en plus des
espaces pour le visionnage, la photographie ou I'évaluation des ceuvres®. Le
Tanjong Pagar Distripark accueille plusieurs galeries dans son rez-de-chaussée pour
de faibles loyers (Entretien avec la galeriste Krisstel Martin). Helutrans qui fournit de
multiples acteurs dans le marché de l'art, dans le cadre des maisons de ventes, des
foires d’arts, a alloué cet espace a des galeries dans une stratégie de visibilité.

L’entreprise met I'accent sur le caractére industriel comme un atout et minimise la
distance en précisant qu’il est a 3 minutes du centre d’affaire en taxi :

®Helu-Trans (S) Pte Ltd - artinasia.com
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« Notre espace épuré avec des monte-charges, des tuyaux visibles, correspond a l'image
d’'un hub d’art d’avant-garde. Avec son concept de cube blanc, de grands espaces ouverts
avec hauts plafonds dans un cadre industriel, Artspace@Helutrans est devenu un lieu trés
recherché par les collectionneurs pour exposer leur collection et pour toute sorte
d'événements. »*

Si I'entreprise met I'accent sur I'accés simple en voiture, I'insertion du batiment au
milieu de multiples déchirures urbaines, rend trés difficile son accés a pied.

© jeremie Molho, 2015
Vue extérieure de Tanjong Pagar Distripark (1)

L’accés au batiment est coupé par une autoroute surélevée. Le c6té sud donne sur
le port industriel, comme I'attestent les monte-charge et les conteneurs.

20+2 YEARS

Tl

5 /
© jeremie Molho, 2015
Vue extérieure de Tanjong Pagar Distripark (2)

L’enceinte du batiment est close par un grillage et le trottoir n’est quasiment pas
praticable en raison de travaux. Dans son aspect extérieur, le batiment dispose de
toutes les caractéristiques d’un centre logistique, si bien que I'on se rend difficilement
compte qu’un espace y est dédié a I'art. Quelques affiches de projets artistiques
permettent de comprendre, en s’approchant des abords du batiment, que I'on se
trouve auprés d’'un lieu qui accueille des galeries d’art.

® http://www.helutrans.com/artmove/?page_id=14
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© jeremie Molho, 2015
Vue extérieure de Tanjong Pagar Distripark (3)

La présence de colis prés de I'entrée souligne bien que c’est un batiment avant tout
congu pour la logistique, et toujours utilisé comme tel. A I'intérieur, le batiment offre
de grands espaces et des formes d’art expérimentales, art vidéo, installations.

© jeremie Molho, 2015
Vue intérieure de Tanjong Pagar Distripark (1)

Le hall principal accueille une installation vidéo. Il y a également une petite cuisine
pour les employés. Il s’agit d’'un espace commun. Chaque galerie dispose ensuite
d’'un espace ou des programmes spécifiques sont proposés :
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© jeremie Molho, 2015
Vue intérieure de Tanjong Pagar Distripark (2)

Comme on le voit dans les photos ci-dessus les galeries sont trés contemporaines,
avec des installations immersives, des vidéos. La seule exception est la galerie
Redot qui expose de l'art aborigéne.

Enfin, on trouve un certain nombre de galeries qui sont relativement isolées, mais
sont situées dans des lieux stratégiques. C’est le cas par exemple de la galerie Ode
to Art, qui se présente également comme un consultant en art, et se trouve dans le
centre commercial Raffles city, situé dans le Civic district. La galerie se trouve a coté
de bijouteries et de I'entrée d’un hétel.

i l_ L
© jeremie Molho, 2015
La galerie Ode to Art
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On peut enfin évoquer la galerie Taksu, qui est située dans une polarité commerciale
et résidentielle semi-périphérique. La galerie se situe dans un ensemble commercial
appelé Chip B, en face de Holland Village, qui est un lieu de sorties.

© jeremie Molho, 2015
A droite, la galerie Taksu, a gauche Holland Village.

Le témoignage d’'une ancienne employée de cette galerie qui travaille maintenant a
Gillman Barracks souligne I'impact de cette localisation sur le type de public de la
galerie. D’aprés elle, I'important flux de visiteurs dans cette localit¢é commerciale
favorise la présence de personnes qui ne viennent pas spécifiquement pour I'art :

« Comme c’est une rue trés commerciale, vous avez beaucoup de gens tout le
temps, pour manger, faire leurs courses, acheter une glace a leurs enfants. Mais
lintention des gens n’est pas de venir a la galerie, par opposition a Gillman. lls
passent par la et voient quelque chose d’intéressant a travers la vitre. Des étudiants,
des gens qui habitent dans le quartier. lls ne viennent pas parce qu’ils sont
intéressés par l'art. lls viennent parce que quelque chose a attiré leur ceil. On ne me
posait presque aucune question. » (Entretien avec une ancienne employée de la
galerie Taksu)

Par conséquent, malgré le fait que la galerie expose des artistes importants dans le
monde de I'art international, en raison de sa localisation, elle attire davantage des
acheteurs qui sont dans une perspective de décoration que des collectionneurs.

Les gens la-bas cherchent quelque chose de joli a accrocher a leur mur. lls ne
veulent pas collectionner un artiste. C’est une rue commergante. Je pense que c’est
lié a 'espace. A Gillman, nous sommes dans une galerie commerciale, ce n’est pas
un musée, mais le fait que Taksu soit localisée dans un quartier tres commercial
donne probablement aux gens l'impression que l'art est juste quelque chose de joli a
suspendre. Alors que les artistes sont plutét établis et ont des procédés intéressant
et qu’il y a un contexte derriére I'ceuvre. » (Entretien avec une ancienne employée de
la galerie Taksu)

La structuration des galeries de Singapour montre une logique de concentration au
sein de multiples pbles comprenant quelques galeries. On note principalement des
agglomérations marchandes a I'instar du centre commercial Tanglin ou des arcades
de I'hétel Raffles. Dans deux cas, cette concentration a été permise par un acteur
extérieur : dans le cas du batiment MICA, il s’agit d’'une opération de réhabilitation
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d’un batiment historique en vue de linstallation du ministére de la culture, qui a
permis de réserver des espaces pour des galeries. A Tanjong Pagar Distripark, il
s’agit d’'une entreprise de transport et de stockage d’art qui a permis a des galeries
de s’installer a un loyer faible. On peut voir également des différences dans le
positionnement artistique de ces différents pbles de galeries. Grace a ses loyers plus
faibles, Tanjong Pagar Distripark accueille davantage de travaux expérimentaux, et
de mediums contemporains, alors que les galeries situées dans les péles centraux
subissent une forte pression fonciére. Ces dernieres ont donc un modéle
économique mettant I'accent sur le service aux collectionneurs ou aux acheteurs
d’art. lls sont focalisés sur des ceuvres plus commerciales. Cependant, on constate
'absence de véritable cluster de galeries: un lieu qui aurait été investi par des
acteurs du marché de l'art afin de valoriser collectivement leur image a
l'international. C’est afin de favoriser la mise en place d’'une telle dynamique que le
Bureau de Développement Economique a lancé le projet de Gillman Barracks.

2.2. Le projet de Gillman Barracks :
instrument de la mise en scéne de
Singapour

Cette section introduit les Gillman Barracks. Il s’agit de montrer les caractéristiques
urbaines et artistiques de ce projet ainsi que de montrer comment il a émergé et
s’inscrit dans la stratégie artistique de la cité-Etat. On montre le discours produit par
les différents acteurs pour justifier ce projet et son articulation avec la logique
événementielle. Les casernes de Gillman constituent un outil afin de mettre en
ceuvre la stratégie de ville hub.

Les Gillman Barracks, ou Casernes Gillman sont un ensemble de béatiments
construits a [l'origine comme casernes militaires par l'armée britannique. lIs
s’étendent sur un site de 6,4 hectares. Grace a un projet de conversion de dix
millions de dollars, le gouvernement singapourien a mis 4200 métres carrés a la
disposition de galeries et consacré 4800 metres carrés a des organisations
artistiques a but non lucratifs et a des ateliers d’artistes. Le site est accessible depuis
le centre-ville en environ une demi-heure par plusieurs modes de transports en
commun : on trouve une station de métro au Sud a Labrador Park ainsi qu’un arrét
de bus. L’accés en voiture est plus rapide. Le site est également relié a une piste
cyclable, ce qui n’est pas trés fréquent dans une ville ou la voiture et les trés grandes
voies routiéres sont la norme.

La maquette de la city gallery permet de situer les Gillman Barracks par rapport a
son environnement urbain. Sur la vue d’ensemble, a gauche, on voit qu’il s'agit d’'un
environnement peu dense avec quelques bureaux. On trouve par exemple le siége
de HP a proximité. On voit aussi un certain nombre de parcs ou ont été congus des
circuits de visites. Dans I'ensemble, cette zone est relativement peu urbanisée eu
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égard a la densité du centre-ville. La deuxiéme vue permet de rendre compte de
insertion urbaine des Gillman Barracks. La dénomination antérieure de Gillman
Village, qui est employée ici, illustre bien cette impression de village isolé qui se
dégage de la maquette. On voit également que les casernes de Gillman se trouvent
entre deux circuits au sein des parcs Hort et Telok Blang Hill figurés par des petites
boules beiges. Ces deux circuits sont reliés par une passerelle aérienne qui jouxte
les Gillman Barracks.

© jeremie Molho, 2015
Situation des Gillman Barracks sur la maquette de Singapour

Le site tire son nom du général britannique Webb Gillman. Ces casernes ont été
construites en 1936 pour accueillir un corps d’infanterie de I'armée britannique. Les
quatorze batiments furent attribués aux forces armées de Singapour en 1971 a la
suite du retrait des militaires britanniques. Dans les années 1990, les forces armées
quittent le site, qui est rebaptisé Gillman Village en 1996, afin d’y installer des
commerces. En 2010, une nouvelle opération y fut lancée, le site retrouva son titre
des ‘casernes de Gillman’ pour souligner le patrimoine militaire du lieu®.

L’idée de concevoir dans ce site un cluster de galeries d’art provient de EDB (Bureau
de Développement Economique). Elle résulte de sa stratégie visant a faire de
Singapour un hub pour le marché de l'art. En 2008, EDB se donne les moyens de
mettre en ceuvre cette stratégie en créant un département ‘Lifestyle’. Si des
démarches pour attirer des acteurs importants du marché de l'art avaient déja été
menées auparavant, un tel projet de cluster atteste de la volonté d’approfondir cette
approche, tout en permettant a ces acteurs d’interagir. D’aprés une responsable de
EDB, I'avantage premier du cluster est le bénéfice des galeries a étre concentrées
dans un espace ou elles occupent une masse critique et peuvent interagir.

« Nous voulions créer un effet de cluster. Pour les galeries, c’était avantageux qu’'une
certaine masse de galeries se rassemblent dans un seul cluster, pour que quand les
gens visitent une galerie, ils aient 'opportunité de trouver une autre galerie ailleurs.
On pensait que le cluster aurait un effet de spin-off » (Entretien avec une
responsable de EDB)

® https://www.gillmanbarracks.com/about
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A cela s’ajoute ce qui est au cceur de la stratégie de EDB dans le domaine
artistique : attirer des acteurs internationaux.

« Et a Singapour, il y avait peu de galeries. Elles étaient surtout locales ou
régionales. Le type dart qui était vendu n’était clairement pas aussi varié
qu’'aujourd’hui. Donc nous voulions concevoir une zone ou les galeries
internationales puissent se rassembler. Et parce qu’ils sont peu familiers du marché,
I'effet cluster est important pour eux. Donc ils peuvent communiquer auprés de leurs
clients respectifs. Et le visiteur a I'expérience de différents types d’art. » (Entretien
avec une responsable de EDB)

Ainsi, pour EDB, les externalités dont les galeries peuvent bénéficier en appartenant
a un cluster est un argument pour attirer des galeries internationales. Mais
I'argument principal constitue I'opportunité que représente, aux yeux des acteurs du
marché de l'art, la croissance des pays de I'Asie du Sud Est. La position de
Singapour comme hub de I'Asie du Sud Est a donc été pleinement mise a profit :

« En 2008, I'intérét pour I'art de I'Asie du Sud Est a commencé a croitre, avec la
création de richesses en Indonésie et aux Philippines. Donc on cherchait des galeries
avec un intérét pour venir explorer ces nouveaux marchés. » (Entretien avec une
responsable de EDB).

Dés I'amont du projet, EDB s’adjoint I'aide de Eugene Tan. Cette figure majeure du
marché de l'art singapourien fut rapatrié de Hong Kong afin de diriger le projet des
Gillman Barracks. Comme I'explique la responsable de EDB, alors que le projet était
en cours de conception, Eugene Tan entreprit d’aller promouvoir le projet a I'étranger
afin d’attirer des galeries de premier plan :

« Simultanément, Dr Eugene Tan voyageait autour du monde auprés de différentes
galeries pour leur faire comprendre l'intérét du marché asiatique. A ce moment, le
marché était jeune ... Donc il est allé en Chine, en Europe, et a parlé a beaucoup de
galeries différentes. Il avait lui-méme beaucoup de contacts et était capable
d’organiser des rencontres avec elles. » (Entretien avec une responsable de EDB).

Une premiere sélection fut réalisée, au cours de laquelle treize galeries furent
sélectionnées sur un total de trente candidates®®. Ce processus de sélection avait
pour but de créer un haut niveau de standing pour les galeries de Gillman Barracks :

« Il 'y avait un comité de sélection parce que nous n’avions pas assez d’unités pour
héberger tout le monde. Et aussi nous voulions avoir une certaine qualité. Nous
comprenons que dans d’autres espaces artistiques, c’est trés organique, donc qui
que ce soit peut venir s'’il le veut. Mais le probléeme a Singapour est que nous n’avons
pas assez de foncier, donc on doit étre trés ciblé et sélectif a propos de qui on veut
dans ce territoire. Donc si on veut que ce soit une destination premium pour l'art
contemporain en Asie du Sud Est, nous devons garantir l'intégrité du projet. »
(Entretien avec une responsable de EDB)

# Zoe Li, Nextbig art thing: Gillman Barracks opens in Singapore, 17 September, 2012
http://travel.cnn.com/singapore/play/gillman-barracks-opens-singapore-805296
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La sélection fut réalisée par un comité d’experts qui évalua le profil des galeristes. Il
s’agissait également d’une évaluation de la stratégie des galeries, et notamment de
leur positionnement vis-a-vis de la région.

« Nous avons regardé le profil de la galerie et du galeriste lui-méme, ainsi que son
projet. C’était important pour nous. Parce que beaucoup de galeries n’étaient pas
familieéres avec la scene, donc si vous venez et dites que vous allez calquer la méme
stratégie que vous avez a I'étranger a Singapour, on sent que ¢a pourrait ne pas
marcher. Donc nous voulions savoir comment la galerie allait développer sa propre
clientéle en Asie du Sud Est. Il n’y a pas de sens a ouvrir une branche ici si vous
ciblez toujours des clients européens. » (Entretien avec une responsable de EDB)

Il ne s’agit pas d’appliquer un mode de sélection unique, qui aurait abouti a des
locataires uniformes. EDB a tenté de combiner plusieurs types de galeries. Certaines
sont davantage commerciales quand d’autres ont un profil plus proche d’une galerie
a but non lucratif :

« Par exemple Space Cottonseed, la galeriste coréenne n’avait pas de véritable
galerie en Corée. Elle avait plutét un espace de projets a but non lucratif. Donc son
expérience était réellement plus en lien avec I'accessibilité, la création d’'un intérét
autour des arts visuels. Elle est venue avec un plan pour faire des événements a but
non lucratif a Gillman. Mais toutes les galeries n’ont pas cette expertise. Certaines se
focalisent sur les aspects commerciaux et nous respectons aussi cela, a condition
qu’ils arrivent a trouver leur propre niche a Singapour.» (Entretien avec une
responsable de EDB)

Un fort contingent de galeries étrangéres occupe les Gillman Barracks. Sundaram
Tagore a initié sa galerie a New York. Certaines galeries Européennes ont
également été séduites par le projet: Partners & Mucciaccia d’ltalie, Michael
Janssen et Arndt d’Allemagne. On trouve trois galeries japonaises : Tomio Koyama,
Ota Fine Arts et Mizuma. D’autres galeries d’Asie du Sud Est et Pacifique comme
Drawing Room, des Philippines, Equator Art Projects, d’Indonésie ou Future Perfect
d’Australie. Deux galeries chinoises de premier plan sont également installées dans
les Gillman Barracks : Shanghart et Pearl Lam.

La dimension régionale apparait comme un élément clé dans la venue des galeries
internationales. Pour les galeries en provenance de pays d’Asie de I'Est, il s’agit de
s’ouvrir a I'Asie du Sud Est. La galerie Mizuma, une importante galerie japonaise
jusque la plutét centrée sur le marché intérieur (Favell, 2015) a commencé a s’ouvrir
a d’autres marchés de la région a travers des foires. L’ouverture d’'une branche a
Singapour représente ainsi un tremplin pour accéder a d’autres marchés asiatiques.
Cela permet de capitaliser sur la démarche commerciale initiée par la participation
aux foires a Hong Kong et Taipei, comme [I'explique son directeur Antoine
Perrin dans une interview pour le Japan Times:

« Nous avons cultivé une base de collectionneurs de Singapour, de Hong Kong, de
Taiwan, d’Indonésie, grace a la participation aux foires de Hong Kong et de Taipei ...
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Et notre prochain programme d’exposition sera dédié a 50% aux artistes japonais et
50% aux artistes asiatiques »%8.

Yasuko Kaneko, la directrice de l'autre galerie japonaise, Ota Fine Arts considere
également [linstallation a Singapour comme un moyen d’approfondir son
elargissement a la région, une stratégie déja initiée depuis Tokyo :

« Au cours des derniéres années, nous avons essayer de refléter le caractére,
l'originalité et les points communs de la sphére culturelle asiatique dans notre
programme ... Nous avons présenté précédemment des travaux d’artistes coréens,
chinois, bangladais, iraniens dans notre galerie de Tokyo et nous continuerons de
rechercher des talents a travers I'Asie dans le futur »®’.

Dans un article qu’il publie dans le Malaysian Insider, Sundaram Tagore présente
son installation a Singapore comme une démarche intellectuelle et esthétique en lien
avec son positionnement de pont entre I'Orient et 'Occident :

« J'ai toujours su qu’il y avait un potentiel immense a Singapour et j'ai pensé que
notre vision globale serait adéquate pour une ville si diverse. Notre mission est de
créer du dialogue, un dialogue multiculturel, entre Orient et Occident. Nous
développions cette idée en 1999, avant que le terme de globalisation ne soit méme
en circulation. C’était un développement naturel du fait que je vivais en Occident tout
en venant de I'Orient, le multiculturalisme était ma réalité. Je voulais rassembler une
communauté globale d’artistes avec une base d’échange interculturel »%8,

Par ailleurs, il met en avant la position stratégique du point de vue économique et
son affirmation culturelle comme un facteur favorable :

« Avec un grand nombre de collectionneurs locaux et expatriés, une base de
collectionneur puissante est entrain de prendre forme dans la ville. Il y a déja une
communauté globale ici, et maintenant une infrastructure artistique de classe
internationale et a travers les casernes de Gillman, un cluster de galeries
internationales qui a ouvert 'année derniére. En apportant une présence artistique
internationale et un savoir-faire curatorial, la barre artistique a été relevée. C'est la
force d’avoir des galeries d’art qui se rassemblent dans un hub central. »%

La proximité de nombreuses galeries importantes constitue indéniablement un
important atout pour celles-ci. Une employée de la galerie Faust, située aux Gillman
Barracks, ayant précédemment travaillé chez la galerie Taksu, se trouvant en dehors
d’'un cluster de galerie, souligne l'avantage comparatif de Gillman Barracks :

% DARRYL JINGWEN WEE, Singapore’sbid to becomeAsia’snewest art hub, THE JAPAN TIMES, 27/09/2012,
http://www.japantimes.co.jp/culture/2012/09/27/arts/singapores-bid-to-become-asias-newest-art-
hub/#.VZOK4BPtIHW

8 |dem

% Sundaram Tagore, Whatwillmake Singapore a world arts hub 18 Mars 2013
http://www.themalaysianinsider.com/sideviews/article/what-will-make-singapore-a-world-arts-hub-sundaram-
tagoreftsthash.Bt12pvzt.dpuf
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I'attraction d’'un public spécialisé, qui vient spécifiquement pour I'art, et qui, de ce fait,
est plus attentif et régulier.

« [A Taksu] en étant derriére le bureau, personne ne m’approchait pour me poser des
questions sur une ceuvre d’art, alors qu’ici, vu que les gens viennent pour voir de
I'art, plus de gens tendent a faire ¢a. La-bas, ils venaient et disaient juste : ‘combien
colte cette ceuvre ?". Ici, ils posent des questions sur le contexte et I'histoire de
I'ceuvre, alors que la-bas ils en viennent directement au prix. L’avantage principal des
casernes de Gillman est bien sir le fait d’étre proche d’autres galeries parce que ¢a
attire un public de qualité. Pas seulement des gens qui veulent acheter de I'art, mais
des gens qui sont intéressés par I'art et avec qui vous pouvez parler d’art. On fait des
conférences d’artistes, on aime parler d’art avec les gens. Donc l'avantage des
casernes de Gillman est que ¢a attire des personnes intéressées et donc des gens
qui vont revenir régulierement. » (Entretien avec une employée de la galerie Faust)

D’apres elle, la forte diversité des profils et des programmes des galeries de Gillman
Barracks atténue la tension compétitive :

« cette tension concurrentiel n'est pas trop élevée parce que les galeries se rendent
compte qu’elles portent des types d'ceuvres différents. Donc c’est vraiment la
question de comment développer Gillman. » (Entretien avec une employée de la
galerie Faust).

Ainsi, elle met en avant les multiples bénéfices mutuels qu’elle peut retirer de
'entourage de ces galeries. Elle participe aux événements des autres galeries et se
coordonne avec elles afin que leurs projets ne se passent pas au méme moment :

« Ce qui est super, c'est que la plupart des galeries des casernes de Gillman
organise des conférences. Donc on peut assister a la conférence d’'une autre galerie
de Gillman, on est plus que bienvenu. C’est trés ouvert. Par exemple, a c6té, Yoo
Workshop avait un club artistique. Elle a invité beaucoup de conférenciers et c’était
non seulement pour les galeries, mais aussi pour les collectionneurs, et les galeries
qui pouvaient étre intéressées a participer. Dans ce sens, il y a un échange de
savoirs, ou plutdét un partage de savoirs. C’est facile de faire ¢a dans un cluster. »
(Entretien avec une employée de la galerie Faust)

Enfin, il convient de noter que le choix de s’installer a Singapour le fruit d'une
trajectoire dans laquelle la dimension personnelle peut jouer un réle important. Pour
Ardnt, I'installation a Singapour tient avant tout du hasard et de raisons personnelles.
L’épouse de Matthias Arndt étant australienne, ils ont vécu en Australie, et c’est ainsi
qu’il a commencé a s’intéresser a I'art de I'Asie du Sud Est. C’est ce qu’explique une
employée de la galerie :

« La galerie est a Berlin depuis 20 ans. Matthias a commencé a voyager en Asie du
Sud Est il y a six ou sept ans. |l s’est installé a Melbourne pendant cing ans, parce
que sa femme est australienne, et quand ils ont eu un enfant, elle était plus a l'aise
la-bas. Il a commencé a collaborer avec des artistes de I'Asie du Sud Est. »
(Entretien avec une employée de la galerie Arndt)
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Puis dans le cadre de cet intérét pour I'Asie du Sud Est, le positionnement de
Singapour comme hub régional et la démarche des Gillman Barracks ont eu un role
important dans la décision de Arndt.

« Singapour a été choisie comme lieu pour la galerie a cause de sa localisation. On
peut se déplacer en Europe a partir de Singapour assez facilement et c’est un point
de transit trés intéressant en Asie aussi. On a beaucoup de gens qui viennent des
Philippines, d’'Indonésie, de Malaisie. C’est vraiment un hub dans la région. Il y avait
aussi d’'autres facteurs : le soutien du gouvernement. Nous ne recevons pas de
financements, mais nous avons eu une offre pour la galerie, nous avons été invités a
nous installer ici dans les casernes de Gillman. » (Entretien avec une employée de la
galerie Arndt)

Puis grace aux contacts de Lorenzo Rudolf, il a décidé de s’installer, aprés avoir
d’abord participé a la foire Art stage.

« Lorenzo Rudolf était I'ancien directeur de Art Basel. Evidemment, Lorenzo et
Matthias se connaissent depuis de nombreuses années, et Lorenzo I'a en quelque
sorte introduit a I'’Asie du Sud Est et a Singapour. Nous avons participé a la foire Art
Stage avant d’ouvrir la galerie. Et aprés Singapour a lancé le projet des casernes de
Gillman en septembre 2012, et on I'a rejoint en 2013. » (Entretien avec une
employée de la galerie Arndt)

Progressivement, le positionnement sur 'art de I’Asie du Sud-Est s’est accentué. La
galerie a signé avec des artistes de la région, tout en maintenant la galerie berlinoise
et les anciens artistes de grande stature qui étaient déja soutenus par la galerie. Cet
approfondissement du positionnement sur I'Asie du Sud Est ainsi que l'installation du
propriétaire a Singapour se sont traduits par la location d’'un plus grand espace au
sein des casernes de Gillman :

« Nous étions initialement dans un autre endroit, dans I'ensemble 22, et nous avions
un petit espace. Nous avons décidé de faire croitre notre lieu I'année derniére.
Matthias s’est déplacé de Melbourne a Singapour, ils ont ouvert un plus grand
espace, organisé des expositions plus grandes, notre portfolio d’artistes a grandi.
Nous pensions que nous avions besoin d’'un plus grand espace pour mettre en
évidence que I'on a pas simplement une antenne dans la région, mais que l'on a une
galerie ici et que c’est aussi important pour nous d’avoir une galerie a Singapour qu’a
Berlin » (Entretien avec une employée de la galerie Arndt)

L’installation sur place a Singapour et I'acquisition d’un plus grand espace rassurent
les collectionneurs, témoignent d’un véritable investissement dans la région.

« Pour les collectionneurs, ¢a fait une différence au niveau émotionnel. Et c’est un
achat émotionnel. Donc ce que les gens ressentent est important. Donc je crois que
le fait que notre espace a Singapour soit plus grand maintenant les rassure sur le fait
qu’on est réellement investis, émotionnellement également. Nous ne sommes pas
seulement marchands, nous y investissons notre temps et notre intérét. » (Entretien
avec une employée de la galerie Arndt)
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Le positionnement en direction de I’Asie du Sud Est se traduit par la participation aux
foires de la région : a art Basel Hong Kong, a Djakarta, a Manille :

« Au départ, c’était juste une antenne, et progressivement, nous avons augmenté
notre présence, notre clientéle en Asie a cri et nous avons voyagé davantage en
Asie. Initialement, nous participions a Art Basel Hong Kong, maintenant, on participe
a la foire a Djakarta en Juillet, en ce moment, Matthias est a la foire des Philippines.
Donc nous avons une forte connexion avec I'lndonésie et les Philippines »

Concrétement, cela se traduit par le développement de multiples réseaux dans la
région, dans le cadre de la découverte et de la promotion des artistes :

« Nous représentons les artistes, donc nous allons aux biennales, dans les autres
grandes expositions. On essaie d’étre présents dans les collections publiques. Il n’y a
pas tellement de collections publiques en Asie du Sud Est. C’est généralement des
personnes privées qui mettent en place des musées. Les collections publiques sont
nouvelles ici. Singapour est entrain d’en construire une. Nous prétons des ceuvres,
nous donnons des soutiens pour les projets s’ils donnent lieu a une exposition. On va
dans les studios des artistes, on les invite ici. » (Entretien avec une employée de la
galerie Arndt)

Il s’agit donc bien d'une galerie qui est dans une logique de construction de la
réputation de ses artistes, de développement de liens avec le monde de l'art. Ce
positionnement se manifeste également dans le choix des artistes occidentaux a
promouvoir a Singapour. Comme I'explique 'employée de la galerie, il ne s’agit pas
de vendre des artistes qui ont une valeur déja établie dans le marché, mais plutét de
faire connaitre des artistes, qui en dépit de leur célébrité en Europe, sont peu connus
en Asie :

« En ce moment, nous avons Gilbert et George ici a Singapour, ce sont des artistes
britanniques trés connus. lIs sont la depuis cinquante ans. Nous n’avons pas besoin
de les introduire a qui que ce soit en Europe. Quand je suis allé a I'Université, on les
suivait. Personne n’a besoin de les introduire a Londres. Mais ici, ils ne sont pas trés
familiers. Quand on grandit en Europe, on a parfois ce point de vue eurocentrique de
penser que les gens sont intéressés par I'art occidental, qu’ils veulent devenir comme
des occidentaux, mais ce qu’on voit, c’est que les gens de cette partie du monde ont
leur culture, dont ils sont fiers et ils ne connaissent pas nécessairement lart
occidental. Donc nous essayons de faire venir le meilleur dans les choses qui ne sont
pas toujours connues ici. Il y a des ventes aux enchéres ou I'on entend parler de
records battus pour des Monnets par des milliardaires chinois, mais ce sont presque
comme des objets de luxe, c’est presque comme acheter Chanel. Mais faire venir
Gilbert and George, c'est apporter quelque chose dintéressant qui n’a pas
nécessairement été introduit. Ca apporte de la valeur ici. Et nous essayons non
seulement d’apporter de la valeur a travers l'art occidental, mais nous montrons,
avec Gilbert et George, qu’ils sont trés interrogatifs avec la maniere dont I'art peut
capturer des choses intéressantes dans la société. Ca ne s’applique pas
nécessairement a Londres ou ils travaillent. Mais je pense que ¢a résonne trés bien
ici. lls insistent beaucoup sur le systéme de classes, sur les choses qui se passent
dans la sphére urbaine, sur la religion, qui sont des sujets brllants a Singapour
aussi. Et sur la réglementation et la maniére dont I'Etat essaie de réguler les
comportements, des choses pour lesquels on peut avoir des amendes ici a
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Singapour. Cette exposition marche bien a Singapour. » (Entretien avec une
employée de la galerie Arndt)

Elle met également 'accent sur le sens particulier que prend le travail de ces artistes
a Singapour : I'exposition de Gilbert et George, traitant du contréle social dans
l'espace urbain, trouve une résonnance toute particuliere dans cette cité-Etat
autoritaire.

S'il s’agit d’'un cluster de galeries, il ne s’adresse pas uniquement adressé aux clients
des galeries. EDB cherche a en faire un outil pour promouvoir une stratégie de long
terme, en suscitant l'intérét pour l'art dans la population afin de faire émerger une
communauté plus importante de collectionneurs.

« Le NAC (Conseil National des Arts) fait partie du projet. A Singapour, la conscience
et 'appréciation de I'art peuvent étre améliorées, augmentées, par opposition a des
villes trés matures comme en Europe. Beaucoup de ces événements d’accessibilité
sont une premiere étape pour que les gens en viennent a apprécier de I'art. Et c’est
comme ¢a que lI'on construit la future génération de collectionneurs et d’amateurs
d’art. » (Entretien avec une responsable de EDB)

Cette volonté se traduit par une stratégie marketing formalisée, représentée par la
figure suivante (ll s’agit de la figuration dessinée par la responsable de EDB au cours
de I'entretien).

Collectionneurs:

Marketing des galeries

Amateurs d'art:

Platform, Art week, Futurs
équipements

Public général:
CCA + Art after Dark

Schéma de la stratégie marketing de EDB pour les Gillman Barracks

Cette stratégie identifie trois groupes représentés par une pyramide : au sommet, les
collectionneurs, qui intéressent les galeristes : la responsabilité de la communication
en direction des collectionneurs est laissée aux galeries. Puis les ‘art enthusiasts’,
qui sont susceptibles d’étre ciblés par l'association Platform, installée sur le site
depuis 2015, par la Art week, qui se tient pendant la foire Art Stage. Puis le grand
public, avec le CCA (centre d’art contemporain), ou Art After Dark, un événement qui
se tient le vendredi soir, avec des food trucks et attire un plus large public :

« Quand nous avons fait une analyse de la clientéle des casernes de Gillman, nous
nous sommes rendus compte que I'on ne peut pas cibler tout le monde. Si vous
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essayez, vos efforts de marketing se diluent. En haut, les plus importants pour les
galeries sont les collectionneurs d’art. Aujourd’hui, les galeries ciblent déja ce groupe
qgu’elles connaissent trés bien, et bien mieux que nous. Mais on parle peut-étre de
0,1% de la population. Donc nous cherchons également la deuxiéme colonne : les
amateurs d’art. Ces gens, aujourd’hui achétent, les montrent, apprécient les choses
fines de la vie, et ils peuvent devenir des collectionneurs d’art quand ils avancent
dans leur carriere. Donc la conscience de l'art est trés importante. Le dernier groupe
est le public général. Pour cela, il y a des événements, comme ceux organisés par le
centre d’art contemporain, ou Art After Dark. » (Entretien avec une responsable de
EDB)

L’'impression premiére est celle d’un parc d’attraction dédié a I'art contemporain. Il y’
a une barriére a I'entrée, et puis on rentre dans un parc avec un circuit indiqué par
des pancartes. Ce parcours est clairement pensé : un chemin couvert protége les
visiteurs du soleil ou de la pluie. On trouve des flashcodes sur le sol. Les galeries ont
mis en place des ceuvres d’art urbain réalisés par leurs artistes. De nombreux
panneauy, indications, permettent aux visiteurs de se retrouver.

Les photos ci-dessous montrent I'arrivée par Alexandra Road, une route Nord Sud.
Sur la photo, on voit la route Malan, qui meéne vers le centre des Gillman Barracks.

© jeremie Molho, 2015
Vue extérieure des casernes de Gillman (1)

Des cartes de localisation parsément le site pour permettre aux visiteurs de se
repérer. On trouve également des panneaux, des Flashcodes sur le sol, des stands
distribuant des livrets et des guides.
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© jeremie Molho, 2015
Plans, circuits et parcours dans les casernes de Gillman

D’autres composantes pratiques peuvent étre observées. La circulation par temps de
pluie est permise par des chemins couverts, deux restaurants et plusieurs toilettes
ont été installées sur le site. Les galeries sont réparties dans des ‘blocks’ qui ont des
dispositions différentes




© jeremie Molho, 2015
Block 6, Block 9 et Block 47

© jeremie Molho, 2015
Intérieur des galeries Pearl Lam et Oda Fine art

De maniére hebdomadaire, I'association des amis des musées organise des visites
gratuites du site. Les tours évoquent tant I'histoire militaire du site, que les ceuvres
exposées dans les galeries. Nous avons pu observer que I'une de ces visites attirait
environ une vingtaine de personnes, comprenant une majorité d’expatriés
occidentaux.

© jeremie Molho, 2015
Une visite des casernes de Gillman

Le site comprend également un centre d’art contemporain, le CCA qui dépend de
I'Université Nanyang Technological University et subventionné par EDB. Il s’agit d’'un
centre de recherche sur I'art contemporain, qui organise des expositions, des
résidences d’artistes, et des programmes de recherche et d’éducation. Il dispose
d’importants moyens et emploie dix-huit personnes.
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© jeremie Molho, 2015
Vue extérieure et intérieure du CCA

Sur le site on trouve des ateliers d’artistes qui accueillent les artistes en résidences
du CCA ; on peut également trouver des ceuvres d’art public.

© jeremie Molho, 2015
Ateliers d’artistes et art public

En dépit de I'esprit de village isolé qu’'implique la situation des casernes de Gillman,
la présence de parcs autour a convaincu EDB de tenter d’intégrer les Gillman
Barracks dans des circuits de visites des parcs :

« Nous pensons que les casernes de Gillman ne peuvent pas étre isolées. Puisqu’on
est dans ce quartier, on doit interagir avec. Actuellement, il y a le parcours de la créte
sud, qui part du parc Hort juste de l'autre c6té de la route. Ce parcours va jusqu’au
Mont Feber. Il y a trois promenades surélevées. Nous intégrons les casernes de
Gillman dans ce circuit pour que les gens sachent que ¢a peut faire partie de la
visite. » (Entretien avec une responsable de EDB)

EDB cherche également a inclure les Gillman Barracks dans un circuit portant sur les
anciens logements de Singapour :

« Et aussi, cette zone est proche de Queenstown et Commonwealth, les plus
anciennes parcelles de logement de Singapour. lls ont créé un tour patrimonial et des
circuits. Il y avait I'hdpital Alexandra et il y a beaucoup d’Histoire la-bas, liée a
'occupation japonaise. Par exemple, I'hopital Alexandra a des tunnels sous-terrains.
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lls font partie de ce circuit, et nous essayons que les casernes de Gillman en fassent
partie. » (Entretien avec une responsable de EDB)

Afin de mettre en place ce circuit, ils collaborent avec le Bureau National du
Patrimoine. C’est aussi une maniere de faire émerger une spécialisation dans le
tourisme et le loisir. Enfin, ils créent des liens avec un développeur immobilier des
alentours qui souhaite collaborer avec les Gillman Barracks, et en particulier le CCA,
afin de se différencier :

« A travers la rue, il y a le parc industriel Maple Tree. Nous avons rencontré leur
direction. C’est un développeur immobilier et pour eux, 'animation de leur propriété
est une considération clé, donc nous les mettons en contact avec le Centre d’Art
Contemporain et ils font des programmations artistiques dans la propriété et le CCA
peut leur donner des conseils. lls créent des festivals de musique, des contenus
officiels avec les locataires. Le développement immobilier est un secteur tres
concurrentiel a Singapour, donc les développeurs immobiliers doivent se différencier.
Cest la que le contenu style de vie et les activités artistiques deviennent
pertinentes. » (Entretien avec une responsable de EDB)

A partir de mes propres visites, une premiére impression concernant la fréquentation
peut étre notée. Je suis allé quatre fois sur place, a des moments différents : Le
mardi a partir du début de l'aprés-midi. Il y avait trés peu de visiteurs, javais
l'impression d’étre quasiment seul. La plupart des photographies illustrent d’ailleurs
ce vide. Au cours de ma deuxiéme visite, le samedi aprés-midi, il y avait une
fréquentation bien plus importante, méme si on ne peut pas parler d’'une destination
grand public. La visite gratuite organisée était relativement bien fréquentée. Le
dimanche aprés-midi : personne n’est rentré pendant I'heure et demi que j'ai passée
dans la galerie pour un entretien. Le mardi de la semaine suivante, il y avait
également peu de visiteurs. Le témoignage de I'employée de la galerie Faust atteste
néanmoins d’une amélioration : Au cours de la premiére année, il y avait moins de
dix visiteurs par jours dans sa galerie. Certains jours, personne ne venait.
Désormais, elle évalue les visiteurs a trente personnes par jour en semaine et au
moins cinquante le week end. Cependant, certaines galeries rencontrent des
problemes financiers. En dépit de l'aide accordée sur les loyers, ceux-ci restent
élevés. Arndt paie 11 500 dollars singapouriens (soit environ 7500 euros) par mois
pour 320 m2. Ainsi, en Avril 2015, cinq galeries ont décidé de ne pas renouveler leur
bail, en particulier les petites galeries : The Drawing Room, Equator Art Projects,
Space Cottonseed, Tomio Koyama et Silverlens®.

Gillman Barracks est le reflet de la stratégie culturelle de Singapour telle qu’elle a été
présentée dans la premiére section de ce chapitre. Il s’agit de l'utilisation de la
culture comme un levier de développement économique, de l'application d’une
rationalité managériale a la culture. Le positionnement de la cité-Etat comme Hub
pour le marché de l'art a été pleinement exploitée par EDB. Il s’agit d’'un outil de
marketing pour attirer les galeries. Les témoignages de celles-ci confirment que leur

90DeepikaShetty, Nearly a third of Gillman Barracks galleries have decided not to renewtheirleases, Straits Times,
11 Avril 2015, http://www.straitstimes.com/lifestyle/arts/nearly-a-third-of-gillman-barracks-galleries-have-decided-not-
to-renew-their-leases
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démarche s’inscrit dans une volonté de saisir 'opportunité offerte par I'effervescence
du marché de l'art en Asie du Sud Est. Ce projet résulte dans la formation d’'une
destination artistique sans précédent a Singapour, comprenant des galeries de
premier plan et investies dans la promotion d’art d’avant-garde. Il fournit une vitrine
pour donner corps a I'ambition de la cité-Etat de se projeter comme un hub du
marché de l'art. Cependant, au vu du faible nombre de visiteurs, la stratégie de
marketing ne semble pas avoir totalement porté ses fruits. Ce constat semble
d’autant plus amer que 'aménagement du site en forme d’'un parc d’attraction pour
I'art contemporain accentue ce sentiment de vide. Le projet semble coincé entre un
positionnement haut de gamme nécessité par la clientéle des galeries, et la tentation
de la cité-Etat a se tourner vers des espaces consuméristes a outrance. Cependant,
il convient de noter que ce constat est opéré a un stade peu avancé du projet. Or
celui-ci subit encore actuellement une mutation permanente, en tentant de s’adapter
aux exigences des parties prenantes du projet.

2.3. Gouverner un cluster de galeries :
un processus d’essais et d’erreurs

Il s’agit ici de montrer les acteurs impliqués dans la construction d’un cluster de
galeries et les processus qui conduisent a son élaboration, du choix du site a son
animation, en passant par son aménagement. Quand I'idée d’un cluster de galeries a
émergé, EDB ne disposait pas de site pour le développer. L'organisation en charge
de 'aménagement de la Cité-Etat s’est donc chargée de faire des propositions de
lieux pouvant se préter a un tel projet. La principale proposition concurrente fut un
batiment industriel, a Waterloo, une zone centrale associée aux activités artistiques,
avec la Waterloo Arts Belt. La dimension patrimoniale et le prestige conférés par
I'attrait historique semblent avoir fait pencher le choix des personnes en charge du
projet en faveur des casernes de Gillman.

« L’Autorité de Redéveloppement Urbain avait plusieurs options. L’'une d’entre elles
était un batiment inutilisé, initialement destiné a un usage industriel. C’était juste un
seul batiment, avec différentes unités a I'intérieur du batiment. Quelque part proche
d’ici [dans le centre-ville] dans la zone de Waterloo. C’était assez central. Le seul
probléme, c’était que c’était un batiment monotone avec différentes unités. Et l'autre
option était les casernes de Gillman. Eugene Tan qui avait rejoint 'équipe est allé
regarder les espaces et les a comparés. lls ont pensé que Gillman serait plus
percutant parce que c’est un site historique, avec tous ces batiments coloniaux. Et
aussi parce que la combinaison entre I'espace naturel, I'art et I'histoire le rendait
attirant pour les visiteurs. »(Entretien avec une responsable de EDB)

Cependant, plusieurs problemes pratiques auraient pu les dissuader de choisir ce
site : de nombreux travaux de réhabilitation et de mises aux normes furent
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nécessaires pour transformer ces anciennes casernes en galeries dart
contemporain. Ce sont par ailleurs des problemes qui ont perduré: « Il y avait
plusieurs problémes dont nous nous sommes rendus compte par la suite. Parce que
ces espaces sont préservés, il y a beaucoup de problemes d’infrastructures, et un
entrepdt pourrait avoir moins de problémes de ce type, par exemple, les toits qui
fuient, 'absence d’électricité... parce que ce n’étaient que des casernes a I'époque »
(Entretien avec une responsable de EDB). En somme, le choix du site des Gillman
Barracks releve d'une rationalité limitée. Certains facteurs traditionnels de
localisation des galeries, comme la centralité et la proximité a des organisations
artistiques ont été mis sur un second plan. La dimension patrimoniale mise en avant
par EDB est certes un attrait qui peut favoriser I'attraction du public, voire participer
du story-telling du lieu, mais du point de vue du modéle économique des galeries, il
apparait secondaire. Cependant, ce choix a du sens du point de vue de
'aménagement urbain, puisque cette opération participe de la réhabilitation et de la
réutilisation d’un patrimoine historique, ainsi que de la constitution d’'une nouvelle
centralité. Il s’agit d’'une rationalité limitée également parce que les agents qui ont
pris cette décision n’étaient pas conscients de toutes les contraintes inhérentes a
cette localisation.

Si 'implication de EDB dans un tel projet s’inscrit pleinement dans la stratégie de
diversification évoquée plus haut, la formulation de ce projet doit beaucoup au
parcours et a la personnalité des deux péeres du projet : Beh Swan Gin et Eugene
Tan. Il s’agit de la conjonction de la volonté de Beh Swan Gin qui était alors
Directeur général de EDB et le sera jusqu'a I'année d’ouverture des Gillman
Barracks avant d’étre nommé Président de l'organisation en fin 2014 aprés un
passage au ministére du Droit. Ce docteur en médecine, dipldmé en management de
Stanford et de Harvard avait travaillé au développement du cluster biomédical de
Singapour au sein de EDB®". A cela s’ajoute I'opportunité permise par le recrutement
d’Eugene Tan. Mais EDB ne pouvait pas se lancer par elle-méme dans ce projet.
Premiérement, comme pour d’autres projets, il lui fallait négocier l'utilisation d’un site
disponible, comme on vient de le voir. Mais surtout, EDB a d{ solliciter le soutien des
autorités en charge des affaires culturelles, et en particulier NAC. La gouvernance du
projet met en jeu de multiples acteurs publics de différents secteurs. Les deux
agences principales investies dans le projet sont EDB et NAC. EDB joue un réle
moteur parce qu’il est l'initiateur du projet et dispose d’'importants moyens, mais NAC
détient I'expertise en matiére culturelle et est donc en charge de la gestion des
projets culturels. Au dela de ces agences qui sont les principaux porteurs, un autre
acteur clé est I'exploitant JTC, qui a eu la charge de réaliser les travaux et de
négocier les contrats avec les organisations installées dans les casernes de Gillman.
Une structuration de I'ensemble des acteurs publics parties prenantes dans le projet
a été mise en place sous la forme d’'un comité qui se réunit tous les mois pour
prendre des décisions stratégiques concernant 'avancée du projet.

*'https://www.edb.gov.sg/content/edb/en/about-edb/our-leadership/executive-management/top-of-the-board/beh-
swan-gin.html
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Le projet a été pensé en deux phases. Dans un premier temps, il s’est agi d’intégrer
les galeries, et par la suite, il s’est agi de mettre en place d’autres activités culturelles
et d’animer le lieu.

« Gillman a maintenant deux ans. Les premiéres années, on a passé du temps a
établir toutes les galeries. Maintenant, nous sommes dans notre troisieme année et
tout le monde est plus ou moins installé : on a dix-sept galeries. Donc maintenant,
nous faisons venir les organisations a but non lucratif, le Centre d’Art Contemporain a
un an et demi, ensuite il y a Platform Projects. lls se sont installés il y a un mois.
C’est intéressant parce qu’ils essaient de construire les collectionneurs de demain,
des collectionneurs engagés. NAC a un programme ou l'on demande des
propositions d’organisations a but non lucratif. Cela peut étre des arts visuels ou non.
Donc nous avons établi quelques unités pour des organisations a but non lucratif.
Nous voulons que les casernes de Gillman soient un ensemble. Nous avons regu des
propositions de compagnies de dance, de petites organisations qui font des arts
visuels. lls veulent utiliser ces unités pour faire des programmes avec le public. »
(Entretien avec une responsable de EDB)

Malgré I'impression que peut donner le projet de I'extérieur d’'un programme ou tout
est planifié depuis le début, le projet évolue de fait avec le temps. Les acteurs sont
dans un processus d’apprentissage pragmatique. Cet apprentissage s’effectue par la
consultation des différentes parties prenantes du projet, ainsi que par I'observation
de modéles extérieurs. Ce processus d’apprentissage est favorisé par le caractere
évolutif de la construction de ce projet. A mesure qu’il avance, le nombre de parties
prenantes augmente. Ainsi, dans le développement de futures unités sur le site, les
leaders du projet consultent les galeries présentes afin d’avoir leur avis sur le futur
programme qu’ils envisagent de proposer pour rendre le site plus attractif :

« Nous allons lancer un nouvel appel a projet pour construire un nouveau batiments
dans les casernes de Gillman. La moitié du parking en face de Platform Projects sera
utilisé pour construire un nouveau batiment depuis zéro, ou nous accueillerons des
entreprises créatives et de style de vie. Cela peut étre une librairie, de I'artisanat, de
la restauration de niche. L’idée est d’apporter une dimension style de vie aux
casernes de Gillman » (Entretien avec une responsable de EDB).

Mais malgré ce travail, les galeries interrogées critiquent le manque d’offres de cafés
et de restaurants sur le site :

« Une autre chose qui a été en discussion sur le fait que le lieu n’était pas bien
planifié et qu’il n’y a pas assez de lieux pour manger. C’est assez hostile. Mace est
sympa, mais c’est trés cher. Un déjeuner colte 30$, c’est fou. Nakin Fiz est encore
plus cher, c’est un lieu qui fait des fruits de mer fusion. Si on veut attirer un plus
grand public, ils ne vont pas venir s’il n’y a rien a boire, a manger et si le déjeuner est
a 30$. Et le café est le plus cher de la ville. Je ne comprends pas qu'ils ciblent des
étudiants et qu’ils ne fournissent aucune infrastructure pour cela. » (Entretien avec
une responsable de la galerie Arndt)

L’animation fait également I'objet de discussions avec les parties prenantes des

Gillman Barracks. La responsable de EDB évoque une initiative lancée par I'une des
galeries et que l'organisation a soutenues par des subventions dans la mesure ou
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elle bénéficiait a 'ensemble du site. Il s’agissait de faire intervenir les artistes des
galeries de Gillman Barracks afin de peindre les murs des batiments sur le site :

« Nous pouvons aider si les idées individuelles bénéficient a I'ensemble. Par
exemple, Yoo workshop a proposé I'idée de Drive un projet d’art public. A Gillman
Barracks, on a besoin qu’il y ait de 'art pour que cela ressemble a un lieu artistique,
et nous sommes d’accord avec ¢a, mais comme agence gouvernementale, je ne sais
pas comment faire de I'art sur ces batiments. Donc elle s’est occupée de demander a
des artistes de concevoir des ceuvres pour les fagades des batiments, et nous nous
sommes occupés du processus d’autorisation. Elle avait des codts, pour le matériel
des artistes, le marketing, les sponsors. Elle avait besoin de main d’ceuvre pour le
marketing. Donc elle est allée voir le Bureau Touristique de Singapour (STB). Nous
ne pouvions pas couvrir tous les colts mais elle a eu de l'argent de STB et des
sponsors pour le reste de ce dont elle avait besoin. » (Entretien avec une
responsable de EDB)

© jeremie Molho, 2015
Le projet Drive

L’apprentissage s’appuie également sur I'analyse de modéles extérieurs, étrangers
ou locaux. La presse a mentionné les nombreux modéles de quartiers de galeries
auxquels les Gillman Barracks pouvaient se rapporter. Mais l'usage par les acteurs
de ces références ne reléve pas véritablement d'une logique d’importation de
modeles :

« Nous apprenons a partir d’autres lieux. Mais parfois, on parle seulement a une ou
deux personnes, donc ils ne représentent pas I'ensemble forcément. Donc on fait
aussi nos propres recherches sur des quartiers artistiques a travers le monde, ce
qu’ils font, ce qui marche pour eux. Mais cette analyse est trés importante parce que
les choses peuvent marcher pour des pays, mais pas pour d’autres pour plusieurs
raisons. Donc de maniére interne, nous devons avoir notre propre compréhension.
Nous avons de proches relations avec les musées, avec Eugene Tan, et a travers
eux, nous entendons ce qui se passe a I'étranger. lls sont capables de nous donner
leur analyse. Parce qu’ils connaissent la scéne singapourienne, et ils regardent aussi
tous ces quartiers artistiques. » (Entretien avec une responsable de EDB)

A linverse, EDB prend également en compte des contre-modéles pour réfléchir au
développement du projet de Gillman Barracks. Les cas de 798 en Chine et de
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Dempsey a Singapour sont évoqués pour pointer le risque qui pése sur le contenu
du programme si I'attribution des lots est laissée a une logique de marché :

« 798, a Pékin, est né de fagon organique. Mais ce que I'on voit, c’est que toutes les
organisations artistiques ont du partir a cause de la montée des loyers. Ici, nous
avons essayé d’avoir quelque chose d’abordable. Une des raisons pour lesquelles on
ne veut pas que le projet dans son ensemble soit alloué a un développeur privé est
que nous ne serions alors pas capables de contréler les loyers. A Singapour, il y a un
endroit appelé Dempsey avec le méme type de batiments coloniaux, mais c’est
devenu complétement spécialisé dans la restauration parce que c’est géré par un
développeur privé » (Entretien avec une responsable de EDB).

Si I'élaboration des Gillman Barracks reléve d’un processus d’apprentissage, le
manque d’expertise des leaders du projet en matiére culturelle est générateur de
tensions. L’employée de la galerie Arndt critique la stratégie de marketing de EDB,
qui témoigne, selon elle, d’'un manque de connaissance du secteur du marché de
lart. D’'une part, elle mentionne I'omission du CCA dans une plaquette de
communication, bien qu’il s’agisse de linstitution culturelle phare des casernes de
Gillman. D’autre part, elle critique le ciblage des journaux :

« lls font beaucoup de presse, ils approchent parfois la presse locale pour faire de la
publicité pour les casernes de Gillman, mais je ne pense pas que leur stratégie soit
bien pensée. Vous avez des organisations commerciales, mais le point principal est
le Centre d’Art Contemporain (CCA). Cela devrait étre la principale attraction des
casernes de Gillman. Dans I'une des publicités qu’ils ont envoyées a un journal, ils
ont mentionné le nom de toutes les galeries, mais ils omis le CCA. C’était choquant
pour moi. Nous espérons pouvoir bénéficier de la présence du CCA, mais semblerait
qu’ils pensent que les galeries commerciales sont plus importantes. lls démarchent
des journaux au hasard. Personne ne contacte les magasines financiers comme le
Financial Times, alors que Singapour a un important centre financier et que les
personnes dans la finance collectionnent » (Entretien avec une employée de la
galerie Arndt).

Dans le cas de JTC, la responsable de EDB reconnait aussi que cette organisation
rencontre des problémes pour répondre aux exigences des galeries. Celles-ci
requierent des normes de qualité trés différentes de leurs clients classiques qui sont
des entreprises du domaine industriel :

« La division qui s’occupe de cela chez JTC s’appelle nouveaux business. Son
directeur s’occupe des jardins japonais, des jardins chinois, d’un autre espace
colonial appelé Wessex. JTC est aussi habitué a construire des zones industrielles,
pour l'aviation et ce genre de choses. L’art est un domaine nouveau pour eux aussi.
Je pense que ce qu'ils n'attendaient pas, que nous n’attendions pas non plus, c’est le
niveau de qualité demandé par les galeries : par exemple la hauteur du plafond... Et
vu que c’est des batiments anciens, les sols craquent tout le temps. Mais en raison
de la nature de leur secteur, pour certaines galeries, des sols qui craquent ne sont
pas acceptables. Donc c’est le genre de défis auxquels nous faisons toujours face
aujourd’hui » (Entretien avec une responsable de EDB)
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Nous avons jusqu’ici évoqué le processus d’apprentissage des acteurs qui élaborent
le site et 'animent. Mais qu’en est-il de I'apprentissage des locataires des Gillman
Barracks ? Afin de comprendre dans quelle mesure se construit une logique de
cluster, il faut analyser les logiques de coopérations, attendues et inattendues, qui
eémergent au sein des Gillman Barracks. En matiére de coopération, si la théorie des
clusters veut que la proximité géographique d’entreprises spécialisées dans le méme
domaine donne a celles-ci 'opportunité d’interagir, de coopérer pour en tirer des
bénéfices mutuelles, cette logique ne se vérifie pas systématiquement. En effet, EDB
pointe les difficultés individuelles rencontrées par les galeries pour trouver une
clientele, comme un frein a une volonté de développer des coopérations. L’'un des
signes de I'échec de I'émergence de collaborations issues du cluster est le rble de
I'association formée par les galeries membres des casernes de Gillman. La Gillman
Barracks Association initialement formée pour favoriser ces interactions a fini par se
réduire a un intermédiaire entre les galeries et les agences publiques en charge du
développement du projet :

« lls ont fondé I'association des casernes de Gillman (GBA). Elle est constituée de
quelques galeries qui ont été élues par leurs pairs, ou par des volontaires. L’idée est
qu’elle puisse étre le fer de lance de certaines initiatives. Actuellement, le nombre
d’activités est limité. Mais ils sont sur le pont. lls sont ceux que I'on va voir. En tant
gu’administration, je ne peux pas dire que je connais tout des préférences des
occupants... C’est toujours ainsi, nous faisons une proposition, que nous montrons a
GBA et nous obtenons leurs feedbacks afin d’affiner nos plans. Ca a été la
contribution clé de I'association. En étant sur place, ils aident a diffuser le message ».
(Entretien avec une responsable de EDB)

Le réle limité de la GBA est confirmé par I'employée de Arndt qui affirme qu’elle n’a
pas pu observer d’initiatives proposées par cette association, malgré les frais
d’adhésion qu’elle lui verse. En revanche, de nombreuses collaborations ont lieu de
maniére auto-organisée par les galeries a I'échelle des béatiments accueillant les
galeries :

« Généralement, les vernissages communs sont organisés avec les batiments qui
sont proches les uns des autres. Quand on fait un vernissage, nous en informons
notre voisin, la galerie qui est juste derriere et Sundaram Tagore. Nous essayons de
nous accorder avec eux. Au block 47 quand une galerie a un vernissage, ils restent
tous ouverts. La méme chose se passe au block 9 ou il y a Arndt. lls font des fea
party. Ca a plus de sens de s’organiser comme ¢a. Nous nous coordonnons avec les
dix-sept galeries des casernes de Gillman seulement quand c’est un événement a
I'échelle de I'ensemble. Il y a eu un temps ou il y avait I'idée que si une galerie fait un
vernissage, toutes les galeries restent ouvertes, mais ga n'a pas marché. Ca a plus
de sens d’avoir des clusters ouverts et que les autres galeries conservent leurs
horaires habituels » (Entretien avec une employée de la galerie Faust).

L’employée de Arndt présente cette logique de coopération a I'échelle des blocks
comme une conséquence des carences de la gestion de EDB :

« On collabore avec ce batiment, mais on essaie de travailler entre nous sans EDB,
parce que nous trouvons leur travail insatisfaisant. Quand j'entends les galeries se
plaindre, je me dis : ‘vous étes une entité commerciale, donc pourquoi ne faites vous
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pas quelque chose pour que les gens aient plus envie de venir ?” Avec les galeries
de ce batiment, nous organisons des thés le Samedi aprés-midi. Toutes les galeries
ont des petites choses a manger. Nous mettons des tables a I'extérieur, avec de
belles décorations, et les gens viennent prendre a manger. Nous le promouvons
comme « Tea at Block 9 » et chaque galerie utilise son propre réseau et on envoie
des invitations personnelles a notre base de donnée. Donc c’est beaucoup de travail,
on envoie les emails nous-mémes. Ca ne passe pas par EDB, mais ¢a marche bien
mieux. Une fille de la galerie d’a cété a un jour dit qu'on pourrait intégrer EDB, il y a
eu énorme ‘non’ de plusieurs autres personnes qui disaient : ‘faisons-le nous-mémes
et voyons si ga marche’. Et ga a marché » (Entretien avec une employée de la galerie
Arndt).

Par ailleurs, I'idée de cluster suppose ce que la proximité du CCA avec les galeries
favorise les collaborations entre le pdle institutionnel et le péle marchand du monde
de l'art. Le témoignage de I'employée de Arndt suggére cependant que le CCA se
garde d’avantager I'une des galeries présentes sur le site en exposant I'un de leurs
artistes.

« Nous avons des relations personnelles : Ute [la directrice du CCA] et Matthias se
connaissent. Je connais deux de leurs curateurs. Mais en tant qu’institution publique,
ils ne peuvent donner de préférence a aucune galerie. Ca a un impact évident sur les
ventes. lls souhaitent organiser des choses comme une foire du livre, et voudraient
des expositions collectives avec des artistes des galeries autour, mais ils préferent se
restreindre d’avoir quelque chose de l'une des galeries. (Entretien avec une
employée de la galerie Arndt) »

Si Gillman Barracks apparait comme le cas emblématique du cluster planifié, force
est de constater que le développement d’'un quartier de galeries ne répond pas a une
dynamique linéaire. En raison de la multiplicité des facteurs influencant sa trajectoire,
des acteurs parties prenantes, le projet est développé de maniére pragmatique. Du
choix du site, a son animation, en passant par le développement des infrastructures,
chaque étape de I'évolution de ce projet résulte de la négociation entre les agences
gouvernementales et entre les galeries présentes sur le site. EDB, principal initiateur
et leader du projet souffre de son absence d’expérience dans le domaine culturel.
Mais celle-ci les incite a mobiliser de nombreuses ressources extérieures.

Conclusion

Singapour constitue un exemple emblématique du modele de la ville hub planifiée.
Cela se manifeste par son positionnement par rapport a la concurrence d’autres
villes artistiques dans la région. En tant que centre financier, la ville fait valoir, dans
le domaine culturel également, un réle de plateforme d’échanges pour la région de
I'Asie du Sud Est. La domination de Hong Kong dans l'interface Est-Ouest réduit ses
ambitions dans ce domaine. Quant a la production, une cité-Etat de cing millions
d’habitants pése peu par rapport aux 620 millions d’habitants de I'ASEAN
(L’association des Nations de I'Asie du Sud Est). Par une politique culturelle
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volontariste, donnant les moyens a de nouvelles institutions culturelles ancrées
régionalement de produire un nouveau discours sur l'art de la région, Singapour
entend jouer un réle dans la construction d’une scéne de I'Asie du Sud Est. La cité-
Etat entend également en tirer les bénéfices. Cette politique culturelle est dérivée de
sa stratégie de développement économique. A I'aide d’'un marketing agressif, la cité-
Etat a su compenser une moindre histoire dans le monde de l'art, en attirant des
galeristes, des curateurs et des maisons de ventes influentes dans le marché de I'art
international. Si la construction d’'une ville hub reléve d’'une mise en scéne, c’est
d’abord parce qu’elle ne se fait pas au nom du développement d’une scéne. Dans
cette cité-Etat autoritaire, I'invocation de la scéne de I'Asie du Sud Est a aussi un
sens stratégique : mieux vaut étre un lieu d’échanges marchands, plutét que
lincubateur d’une scéne locale subversive. Mais la mise en scéne doit prendre corps
concretement dans un territoire. Dans ce chapitre, nous avons montré comment la
planification d’'un cluster de galeries, les Gillman Barracks, découlait directement de
la stratégie de la ville hub. La territorialisation des politiques publiques de la ville-hub
est un moment clé. Elle permet I'articulation entre des secteurs distincts de 'action
publique. En prenant linitiative d’établir un cluster de galeries d’art, le bureau de
développement économique, la figure de proue de la pensée développementaliste
singapourienne, a pu associer différentes organisations indispensables a la conduite
d'une telle politique culturelle urbaine. Les organisations gouvernementales en
charge de l'urbanisme, de la culture, du tourisme ont pu étre mobilisées au service
de la cause du EDB : faire de Singapour un hub du marché de l'art. Le projet des
Gillman Barracks a appuyé I'élaboration du cadre cognitif et territorial de la ville hub.
Il a su ainsi attirer en son sein des acteurs important du marché de l'art. Les
galeristes des Gillman Barracks, qu’ils viennent de Berlin, de New York ou de
Shanghai, ont contribué a leur tour au cadre cognitif de la ville hub, participant de sa
construction performative. C’est en ce sens qu’il convient de parler de mise en
scene. Mais on a bien vu qu’en coulisse, la construction de cette ville hub relevait
d’'un processus non linéaire dans lequel les acteurs en charge, trés peu experts du
domaine ou ils interviennent, commettent de nombreuses erreurs et apprennent
progressivement au contact des parties prenantes du projet. Le résultat est un
bricolage incertain, ou l'inattendu prend le pas sur le planifié. Des micro-clusters se
constituent ou les galeries prennent des initiatives par elles-mémes. Cependant,
dans la perspective darwinienne dans laquelle la politique développementaliste
singapourienne se positionne, et dont la culture ne fait pas exception, I'avenir qui
sera réservé a ce projet demeure incertain.
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CHAPITRE 6 - TRAJECTOIRE
HISTORIQUE ET DYNAMIQUES
URBAINES DE LA VILLE-SCENE :
LA TOPOGRAPHIE FLUCTUANTE
DES GALERIES D’ART NEW
YORKAISES

Introduction

Aprés avoir étudié avec Singapour le modeéle de la ville hub, ce chapitre a pour but
d’étudier le modéle de la ville scéne, a travers le cas de New York. Alors que la ville
hub reléve d’une stratégie planifiée, la dynamique de la ville scéne est émergente.
Alors que la ville hub est avant tout une plateforme commerciale et tient sa centralité
de sa faculté a étre un point de passage entre différents marchés, la ville scéne est
productrice d’'innovations. La ville scéne tire sa centralité de ce que Shank (1994)
appelle une ‘communauté signifiante surproductrice’. La ville scéne n’est pas
seulement un territoire ou de nombreuses ceuvres sont produites, ou de nombreuses
démarches artistiques sont expérimentées, c'est également le centre de la
production de normes qui sont au fondement des valeurs artistiques. La ville scéne
se définit par rapport a I'extérieur. Pour étre considérée comme telle, son caractere
pionnier doit étre re