
Art et économie s’apostrophent depuis un siècle 

Pierre Musso recense depuis la Révolution
française et la révolution industrielle trois sta-
des dans les relations de l’industrie à l’art.
Chacun de ces cycles est appuyé par une muta-
tion technique qui conditionne en profondeur
la discipline du capitalisme. Le premier stade,
celui qui naît avec la Révolution industrielle,
est tout entier impliqué dans l’utopie de 
maîtrise du monde, ce que le philosophe Saint-
Simon appelle « l’industrialisme », association
des savants, industriels et artistes. Le deuxième
stade de la fin du XIXe siècle invente le for-
disme, rationalisation de la production et du
travail. Quelques théoriciens s’attachent à
décrire la naissance des industries culturelles –
où une machine s’interpose entre l’homme et
l’œuvre (disque, radio, industrie cinématogra-
phique, etc.) – notamment Walter Benjamin
dans L’œuvre d’art à l’ère de sa reproduction
mécanique. Antonio Gramsci dans Note sur
Machiavel2 entend saisir le nouvel industria-
lisme des années 1920 dans sa double
dimension économique et symbolique, c’est-à-
dire le fordisme comme producteur de biens
et de services mais aussi comme producteur
de construction mentale, de récits et d’ima-
ginaire. L’Ecole du Bauhaus en Allemagne
deviendra le lieu emblématique de l’industria-
lisation de la création en expérimentant, pour
une courte durée, une alliance de l’artiste, de
l’ingénieur et de l’artisan. Le dernier stade,
celui du post-fordisme se caractérise par une
mondialisation des échanges et une domina-
tion du capitalisme financier. L’avant-garde de
ce capitalisme est sans doute l’entreprise glo-
balisée de communication, productrice de
biens immatériels adossés à des narrations, qui
trouvera à partir de la fin des années 1970,
dans la rencontre de l’informatique et des télé-
communications (les TIC) une technique à la
mesure de son expansion. L’Ecole de Francfort
puis les situationnistes s’attaqueront à cette
mutation spectaculaire pour en dénoncer les
mensonges et les errements. Mais d’une cer-
taine manière, il était déjà trop tard : la culture
du sensible et du sentiment s’est, depuis, lar-
gement industrialisée. « Dans les laboratoires
R&D, se confrontent les inventions, les intui-
tions des ingénieurs et des techniciens avec les

« Rassemblez votre courage pour quitter le
domaine de l’art et du fétichisme. 
Avancez vers le réel, puis vers l’extase. » 
Mike Kelley

Quelques-unes des nouvelles contrées de la
création passent aujourd’hui par une interro-
gation des rapports entre art et économie –
deux domaines qui ont pu se combattre sym-
boliquement et idéologiquement tout au long
du XXe siècle. Un phénomène de conver-
gence, de captation entre les deux modèles
semble être en mesure de s’actualiser durable-
ment, où chacun puise chez l’autre, des
systèmes d’organisation, des méthodes de
conception, parfois même les finalités. Deux
territoires donc – l’art et l’économie – se rap-
prochent, s’inspirent l’un l’autre, se recoupent
jusqu’à construire des plateformes communes.
Le schéma booléen qui renvoie dos à dos, 
l’artiste, gardien exclusif de l’épaisseur 
symbolique et spirituelle du monde et l’entre-
preneur, matérialiste soumis au trivial du
produit, à la contingence du marché est impro-
pre à décrire le grand brassage des normes,
des hiérarchies et des valeurs qu’affronte le
monde contemporain : les lignes bougent, les
rôles sociaux et symboliques, dans un jeu com-
plexe fait de déplacement, d’ouverture, de
rupture, opèrent un brouillage du sens com-
mun. Deux figures antithétiques – l’artiste et
l’entrepreneur – avaient depuis la révolution
industrielle construit un clivage entre la liberté
de l’un et l’asservissement de l’autre. Vraies 
ou fantasmées, ces images n’ont plus de sens
désormais, dès lors que l’économie contamine
tous les domaines. 

La création artistique en zone de marnage1
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qu’aujourd’hui l’artiste et le travailleur des
temps post-industriels fusionneraient dans
une seule et même figure, celle du “créatif ”.
Non seulement l’art ne serait plus l’autre du
travail, mais il deviendrait son double inavoué,
son prototype futuriste et par là même un 
lecteur avancé des métamorphoses du 
capitalisme. »4

Convergence de champs hétérogènes

Création artistique et production industrielle
se sont donc croisées tout au long du XXe siè-
cle. Détournée, réappropriée, mise en scène,
iconisée ou dématérialisée, c’est essentielle-
ment la marchandise comme thème et motif
dont les artistes useront. L’industrie, elle, choi-
sira plutôt dans la matière artistique, celle qui
lui permettra de renouveler ses images et ses
produits. Mais le modèle de l’art comme
champ de production autonome5, construit
par le romantisme et le XIXe siècle est aujour-
d’hui largement dépassé. Le constat de cette
usure oblige à interroger le statut de l’art, le
processus de création, les formes mêmes de
celle-ci, dans une société radicalement 
façonnée et reconfigurée par l’emprise écono-
mique, les techniques de communication et
d’information, les mutations du travail, les
risques écologiques. Ces mutations condition-
nent tout autant le modèle économique
impliqué dans ce que l’on nomme ici « l’écono-
mie de la connaissance » ou « l’économie de
l’immatériel », ailleurs « l’économie de la créa-
tivité », en quête d’innovation permanente,
faisant appel aux affects et au sensible. Pour y
parvenir, l’entreprise trouvera dans l’intuition
de l’artiste, une matière première propre à
ouvrir le processus d’innovation, de création,
de renouvellement des produits. De nouvelles
combinaisons se construisent donc au croise-
ment des univers de l’artiste et de l’entre-
preneur6, faits d’accords et de désaccords,
d’alliances ou de critique, de compromis et de
refus, d’identification ou de désordre, de
chocs et d’interférences. 

Plusieurs ouvrages théoriques émanant de
sociologues ou de philosophes et qui rencon-
trent un fort écho, entendent clarifier cette
convergence art/économie. En 1999, Luc

fictions du design, des publicitaires, du mana-
gement, des médias ou des utilisateurs. Le
nouvel atelier-laboratoire est une “cité 
créatrice”, mettant en réseau de travail et 
d’échanges des collectifs pluridisciplinaires
d’ingénieurs, d’industriels, de scientifiques,
d’artistes, de chercheurs et d’utilisateurs. (…)
Art et industrie se retrouvent une fois encore
associés dans la production de fictions, de 
formes ou de technologies : il y a convergence
des deux processus : du “côté artistique”, l’in-
tégration des technologies (notamment
informatiques) dans le processus de création
et du “côté industriel” la sollicitation des artis-
tes pour enrichir le processus d’innovation. »3

L’activité artistique et le dynamisme écono-
mique ont pu coïncider plusieurs fois dans
l’histoire industrielle, la prise en compte par
l’industrie du rôle de l’artiste commençant dès
la fin du XIXe siècle. Mais cette rencontre,
notamment du côté artistique est faite de
suspicion et de défiance. Si à l’occasion des
sauts techniques, le capitalisme a souvent
appelé à une collaboration avec l’art, cette pro-
position n’a pas rencontré l’enthousiasme des
artistes. Au final, chacun puise dans le domaine
de l’autre pour le détourner à son profit : aussi
bien le monde économique qui trouve dans
certains courants artistiques – notamment,
l’art cinétique, le monochrome, l’art minimal,
la photographie contemporaine, etc. – source
de renouvellement de ses propres images et
emblèmes, que le monde artistique qui utilise
les objets, les symboles, les normes du monde
industriel pour questionner l’art lui-même – il
semble suffisant de rappeler ici l’initiative de
Marcel Duchamp avec Fontaine. Les mondes
de l’art et de l’industrie s’utiliseront mutuelle-
ment pour faire bouger les frontières de leur
propre domaine, sans sceller au fond une rela-
tion durable. 

« Les artistes alimentent volontiers la légende
dorée de la création subversive, anticonfor-
misme, inspirée et rebelle aux conventions
sociales et à l’utilitarisme marchand mais force
est de constater qu’ils évoluent quotidien-
nement dans les modèles économiques les
plus conformes aux exigences du nouveau
capitalisme – hyperflexibilité, autonomie, 
fonctionnement en équipes, etc. Ce paradoxe
trouvera peut-être sa solution dans l’idée



l’économie globalisée qui installe de nouveaux
modèles de développement. Une guerre éco-
nomique se mène sur le champ culturel, enjeu
industriel et marchand majeur qui place 
l’esthétique et la création au cœur de cette
économie9. Il est alors logique qu’à « une
société dominée par l’économie réponde un
art qu’irrigue, oriente, façonne un questionne-
ment de nature économique, un ars
economicus », comme « l’âge médiéval, hanté
par le salut, engendra une création plastique
de nature métaphysique »10.

— Le champ de l’art est aussi un marché, qui a
pu être perturbé par cette domination dont
parle Paul Ardenne : ainsi la crise du marché de
l’art survenue au début de la décennie quatre-
vingt-dix a conduit des artistes à développer de
nouveaux modes de production. L’exposition
ZAC 90. Zones d’activités collectives11 a pro-
posé d’en rendre compte et donnait à voir 
des collectifs d’artistes, de designers, de gra-
phistes, de théoriciens12 agissant en lieu et
place du musée, assurant le commissariat, la
communication, le graphisme jusqu’à la 
scénographie générale. De nombreuses
coopérations plus ou moins pérennes tra-
vaillent à partir du début des années
quatre-vingt-dix en assumant les responsabili-
tés de médiatisation de l’art : commissaire,
critique, éditeur, galeriste13. La porte est alors
ouverte pour rompre avec les intermédiaires,
notamment ceux de la production. Ainsi pour
la fabrication d’œuvres, certains artistes déci-
dent d’assumer ce rôle : Wim Delvoye a
financé la réalisation de son premier Cloaca,
Mathew Barney co-produit ses films, Thomas
Hirschhorn participe au financement coûteux
de ses montages14. 

— Cette convergence du monde de l’art et de
l’économie trouvera dans l’usage commun des
techniques de communication le socle 
matériel nécessaire à cette mutation. Ces tech-
niques construisent à la fois de nouvelles
conditions pour l’expérience esthétique et
pour la production industrielle. Les recherches
artistiques, écrit Edmond Couchot15,
emploient des techniques communes aux
mondes scientifiques et économiques, domai-
nes qui se contaminent l’un l’autre. 

Boltanski et Eve Chiapello dans Le Nouvel
Esprit du capitalisme établissent que le capita-
lisme contemporain s’est largement inspiré de
l’artiste pour renouveler son marché et le capi-
talisme le plus récent est même une réponse
structurelle à la « critique artistique » formulée
à partir des années 1968. En 2000, Pascal
Nicolas-Le Strat dans Mutations des activités
artistiques et intellectuelles dans une perspec-
tive socio-économique comparent les artistes
et travailleurs cognitifs. En 2002, Pierre-Michel
Menger dans Portrait de l’artiste en tra-
vailleur. Métamorphose du capitalisme, écrit
que « non seulement les activités de création
artistique ne sont pas ou plus l’envers du tra-
vail mais sont au contraire de plus en plus
revendiquées comme l’expression la plus avan-
cée de nouveaux modes de production et des
nouvelles relations d’emplois, engendrées par
les mutations récentes du capitalisme »7.
Bernard Stiegler fera de cette question un
enjeu idéologique et théorique central de son
œuvre. « Notre époque, écrit-il, est menacée,
dans le monde entier, par le fait que la “vie de
l’esprit”, pour parler avec des mots de Hannah
Arendt, a été entièrement soumise aux impéra-
tifs de l’économie de marché et aux impératifs
de retour sur investissement des entreprises
qui promeuvent les technologies de ce que
l’on appelle les industries culturelles, les indus-
tries de programmes, les médias, les
télécommunications, et enfin les technologies
du savoir ou technologies cognitives. Tous ces
secteurs, étant donnée l’expansion de la
numérisation, tendent à s’intégrer, ce que l’on
a décrit voici une dizaine d’années comme la
convergence de l’audiovisuel, des télécommu-
nications et de l’informatique. »8

Plusieurs raisons et conditions se tissent l’une
l’autre qui expliquent l’émergence d’une
convergence art/économie. Dans une appro-
che liminaire, il convient de rappeler la place
centrale de l’économie, un champ qui n’est
pas seul convoqué puisque adossé à la 
technique, et précisément aux techniques d’in-
formation et de communication, dont art et
économie ont un usage commun.

— L’une et l’autre de ces deux expressions de
l’activité humaine – art et économie – se voient
profondément transformées sous l’effet de 



Ainsi l’économie deviendrait pour l’art ce que 
« le nu, le paysage ou le mythe du nouveau
furent en leur temps au néoclassicisme, à l’im-
pressionnisme ou à l’avant-garde : autant un
mobile de création qu’un thème au goût du
jour », écrit Paul Ardenne16. En parallèle, la
montée en puissance des industries du 
sensible – celles qui prennent en charge l’ima-
ginaire, le symbolique ou encore le cognitif –
puise directement dans les domaines artis-
tiques pour ouvrir de nouvelles lignes de
consommation et de production. 

Une fois posé le contexte général dans lequel
s’observe cette convergence du monde de l’art
et de l’économie, la tâche de l’étudier est
immense. C’est pourquoi le parti pris est ici de
soulever un pan du voile – celui de la création
artistique attirée vers le monde entrepreneu-
rial. Ce mouvement provoque une série de
questionnements qu’il s’agira moins d’investir
que d’en montrer l’étendue. 

Formes de l’entreprise artistique 

De nombreux artistes sont devenus des entre-
preneurs au sens économique du terme.
Certains se proposent même comme presta-
taires de service, d’autres comme leurs
homologues de la marchandise, mettent au
centre de leur approche, le spectateur ou l’usa-
ger. Wim Delvoye, Mathieu Laurette, Fabrice
Hyber, Joep van Lieshout, Yann Toma, Jeff
Koons, Takashi Murakami, Sylvain Soussan,
Christine Hill, etc. construisent un modèle
entrepreneurial pour développer leur activité
de création. 

« J’ai accepté cet entretien pour parler de mon
statut de président d’entreprise. Je dirige un
système et ce système n’est pas un piège, c’est
une aventure humaine. C’est un modèle d’un
nouveau genre qui revendique autant les avan-
tages d’une économie ultra-libérale que ceux
d’un système post-soviétique, ce qui me convient
tout à fait et qui – jusqu’à présent – a l’air de
convenir parfaitement à mes actionnaires. »17

A tenter une rapide typologie des entreprises
artistiques, trois grandes catégories émer-
gent18 – même si certains artistes peuvent
relever de plusieurs de ces catégories – l’entre-
prise comme hétéronomie critique,

l’entreprise comme structure organisa-
tionnelle et fonctionnelle, enfin l’entreprise
comme répertoire formel. L’enjeu de cette
typologie, outre le fait qu’elle révèle un milieu
déjà structuré, est de permettre de poser de
manière frontale la question des rapports de
l’art et de l’économie, d’éclairer les mutations
récentes du champ de création.

A. L’entreprise comme hétéronomie critique

« La promiscuité que vit au quotidien l’artiste
l’oblige à inventer des formes d’autonomi-
sation afin de réussir à s’exprimer en toute
liberté. »19

« Il y a également, et ceci probablement dans
toute culture, dans toute civilisation, des lieux
réels, des lieux effectifs, des lieux qui ont dessi-
nés dans l’institution même de la société, et
qui sont des sortes de contre-emplacements,
sortes d’utopies effectivement réalisées dans
lesquelles les emplacements réels, tous les aut-
res emplacements réels que l’on peut trouver à
l’intérieur de la culture sont à la fois représen-
tés, contestés et inversés, des sortes de lieux
qui sont hors de tous les lieux, bien que pour-
tant ils soient effectivement localisables. Ces
lieux, parce qu’ils sont absolument autres que
tous les emplacements qu’ils reflètent et dont
ils parlent, je les appellerai, par opposition aux
utopies, les hétérotopies ; et je crois qu’entre
les utopies et ces emplacements absolument
autres, ces hétérotopies, il y aurait sans doute
une sorte d’expérience mixte, mitoyenne, qui
serait le miroir. »20

L’entreprise comme hétéronomie critique est
née de la volonté d’artistes ou de collectifs
d’artistes de se rassembler pour opposer au
sein même du monde économique, un dis-
cours alternatif et politique, alors même que le
champ culturel est convoqué dans le dévelop-
pement économique. L’entreprise est le
modèle qui à la fois fournit le cadre de travail et
la matière première qui sera intégrée dans 
les œuvres présentées comme porteuses
d’une radicalité. Les entreprises comme hété-
ronomie critique interviennent donc pour 
« interloquer directement les phénomènes
économiques du monde. En cela elles sont
porteuses d’une dimension politique »21. 



de ce type de structure. L’internationalisation
accrue des pratiques artistiques a considé-
rablement augmenté les demandes auxquelles
un artiste doit répondre : la charge de travail
nécessaire au suivi des demandes dans un con-
texte hautement concurrentiel place l’artiste
devant l’obligation de trouver une forme d’or-
ganisation réactive, flexible et universelle. Ce
contexte concurrentiel incite même certains
artistes à créer une entreprise pour dévelop-
per leur nom comme marque (Laurette Bank
Unlimited, 1999, Hybertmarché, 1995, etc.). La
structure entrepreneuriale est aussi convo-
quée quand les œuvres nécessitent une
économie de projet puissante et efficace
(œuvre imposante, œuvre technique et com-
plexe, œuvre nécessitant un financement
important, etc.)24. On peut citer les exemples
de Daniel Buren (The Eye of the Storm, 2005),
Maurizio Cattelan (Hollywood, 2001), Win
Delvoye (de Cloaca, 2000 à Cloaca Quatro,
2005), Paul McCarthy (Carribean Pirates,
2005), Olafur Eliasson (The Weather Project,
2003-2004), etc.

Les artistes qui s’inscrivent dans cette démar-
che ne se distinguent pas fondamentalement
des entrepreneurs. L’art est un domaine de
production, de consommation et de profit,
comme le sont le marché des matières premiè-
res ou celui des parfums. Il existe dorénavant
des structures de production qui fabriquent
des œuvres d’art.

C. L’entreprise comme répertoire formel 

L’entreprise comme répertoire formel offre à
l’artiste d’user de la matière sémantique,
esthétique que génère ce monde – image, son,
slogan, texte, pratique, organisation, logo, etc.
– pour créer des œuvres aux formes et
contours neufs. L’entreprise donne sa cohé-
rence, son sens et son ampleur aux œuvres qui
en sont issues ; elle peut elle-même être
œuvre. Elle sert donc de motif, de thème de
travail artistique. C’est le lieu de recherches
nouvelles, d’élargissement des mondes de
l’art. Ce mode d’organisation comme réper-
toire formel participe d’un renouvellement
des formes artistiques : qualité pratique, qua-
lité démonstrative, potentiel de séduction
plastique de la matière issue de l’entreprise.

Les œuvres issues de cette catégorie sont des
critiques22 directes du monde économique,
souvent sous forme de performances, théâtra-
lisées, scénarisées, narratives. Le vocabulaire
de l’entreprise, ses dispositifs, ses protocoles,
son mode de fonctionnement sont réexaminés
et investis selon des critères esthétiques,
sociaux et politiques. L’artiste Philippe
Mairesse, à partir de la SARL Grore et de 
l’enseigne Accès Local fondée respectivement
en 1992 et 1998, procure aux entreprises un 
« observatoire des périphéries internes » : 
« Interventions proposées aux groupes et aux
entreprises (…). Ces interventions se fondent
sur l’analyse des processus de création collec-
tive développés par Accès Local et les étendent
à des règles de comportement dans des situa-
tions collaboratives difficiles »23. Il s’agit de
déconstruire le langage habituel des réunions
de travail : provoquer l’évènement, faire surgir
du sens grâce à l’effondrement des règles 
du management et permettre que « quelque
chose » surgisse grâce au dispositif mis en
place. On peut multiplier les noms d’artistes
qui s’inscrivent dans cette posture critique en
usant du modèle entrepreneurial (Iain Baxter,
Yann Tom, Joe van Lieshout, Marie Eichhorn,
Pieter Engels, etc.) pour proposer des alterna-
tives au modèle économique globalisé. 

L’entreprise artistique comme hétéronomie
critique ouvre l’hypothèse qu’il y a au travers
de l’œuvre d’art la possibilité d’un modèle éco-
nomique autre qui n’est pas uniquement guidé
par le profit. Ces entreprises et les artistes qui
les portent entendent ouvrir des nouveaux
champs d’intervention pour l’art contempo-
rain. Ils occupent la place de l’inconnu, dans
un monde globalisé, c’est-à-dire un monde qui
ne parvient qu’à produire du même et du sem-
blable. C’est sans doute ici que se situe le point
nodal de cette posture, qui prend en charge –
autant que le fait l’entreprise classique – le
marché du sensible et du sens. 

B. L’entreprise comme structure organisationnelle et
fonctionnelle 

L’entreprise artistique comme structure 
organisationnelle et fonctionnelle est créée
dans un but purement économique. Plusieurs
hypothèses peuvent être avancées sur l’origine



Les causes de l’émergence de l’entreprise
comme répertoire formel sont à chercher dans
les besoins de nouveaux modes de produc-
tion, non plus en termes d’organisation, mais
comme modalités de création de l’œuvre et a
fortiori du résultat final (Svetlana Heger et
Plamen Dejanov, Siegfied D. Ceballos et
Brigitte Rambaud, le collectif Autravail/atwork,
Olivier Tourenc, etc., autant d’artistes qui 
s’appuient sur ce répertoire formel). C’est la
problématique de l’usage théorisée par Nicolas
Bourriaud : l’entreprise n’est qu’un exemple
parmi d’autres, dans une société assimilée à un
vaste répertoire de formes, formes qui seraient
en attente d’activation25. 

Dans les trois formes d’entreprises artistiques,
le parallélisme entre création entrepreneuriale
et création artistique ne fonctionne pas selon
les mêmes intentions. Dans un cas, les artistes
proposent d’opposer au monde une radicalité
au cœur même du dispositif économique, sans
visée a priori utilitariste mais avec une inten-
tion de dénonciation. Dans l’autre cas, l’artiste
valide l’absence de ligne de démarcation entre
les sphères économique et artistique et 
architecture son travail dans un type organisa-
tionnel qui lui permet de produire des objets
coûteux, techniques ou d’un format imposant.
Dans le dernier cas, honneur ou déshonneur
des artistes importe peu, l’entreprise est 
prétexte à déchiffrer de nouveaux territoires
formels. Les trois catégories présentées ici uti-
lisent l’entreprise pour ce qu’elle permet – sa
plasticité, sa flexibilité, son audience – et ce
qu’elle est – l’unique modèle d’organisation
disponible. 

Création en question

Si l’artiste est amené à rencontrer le langage, la
structure de l’entreprise, des questions essen-
tielles se posent : quelles créations émergent
de cette convergence ? Et pour quels enjeux ? 

Lucy Lippard « avait vu que s’établissait là [la
création en 1969 par Iain Baxter de l’entreprise
N.E Thing Co. Limited] une position ouverte
dans la cartographie culturelle du monde 
occidental, l’un des derniers terrains culturel-
lement neufs ou du moins sans tradition de
création contemporaine et du coup détaché

de trop précises pressions par héritage, un
bout du monde qui devait marquer pour s’im-
poser, qui devait inventer pour compenser le
décentrement. »26

L’art qui se pense comme entreprise construit
des formes, produit des créations qui n’échap-
pent pas à l’ambiguïté. L’ouverture de l’art vers
le monde économique rend parfois inapte à
distinguer ce qui relève de l’art ou de l’objet
industriel. Cette échappée et ses dérives se
manifestent dans les rapports entre art et 
nouvelles techniques d’information et de 
communication, dans les processus de déma-
térialisation de l’œuvre d’art, dans la mutation
de la création vers le tertiaire et dans l’injonc-
tion à la création, condition de la survie de
l’artiste. Quelles formes, quelles esthétiques
surgissent dans cette zone de marnage ? Les
productions artistiques consomment de plus
en plus les techniques communes à la science
ou l’économie, et peuvent même dans certains
cas s’associer à des projets industriels. L’artiste,
sentinelle des valeurs de résistance, se trouve
alors pris dans la standardisation et la rationali-
sation, propres au monde entrepreneurial.
John Armleder affirme « déléguer beaucoup de
décisions pour la réalisation d’une pièce, dans
son élaboration et jusqu’aux choix de l’exécu-
tion » et donc travailler avec des assistants à
distance, par missives, conversations télépho-
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sous contrôle les manifestations les plus singu-
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