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RESUME

Cette recherche tente de comprendre le déroulement du processus de légitimation
dans le contexte pluraliste des organisations artistiques lors de la relation art-affaires.
Ce phénoméne fut étudié a travers le théme actuel de la promotion de I’engagement
des gens d’affaires et des entreprises dans le milieu artistique de la région du
Montréal métropolitain. L’objectif est de comprendre comment I’organisation
artistique montréalaise réagit lors de I’intégration d’instances d’affaires dans son
milieu et comment se déroule le processus de légitimation lors de I’extension des
différentes logiques en tensions.

Ce travail de recherche repose sur une analyse de dix cas d’organisations artistiques
montréalaises qui ont participé ou qui avaient I’intention de participer aux initiatives
art-affaires développées par le Conseil des arts de Montréal (CAM). Les entretiens
avec les organisations participantes ont permis de recueillir des données relatives 3
leur expérience d’intégration d’instances d’affaires dans leur organisation et ainsi, de
documenter le phénomeéne d’extension du pluralisme lors de la relation art-affaires.
L’analyse des résultats, supportée par les théories recensées dans la revue de
littérature, a révélé les difficultés organisationnelles liées au pluralisme des
organisations (prises de décisions, répondre a des objectifs multiples, constructions de
compromis), aux critéres de légitimité de base dans le milieu des arts et aux stratégies
d’intégration d’instances d’affaires. Ainsi, les résultats ont d’abord permis de
corroborer I’importance de la stratégie de 1égitimation utilisée pour le développement
de consensus entre les différentes logiques en tensions, et ensuite de confirmer la
place centrale qu’occupent le milieu et les pratiques sociales dans le processus de
légitimation. De plus, cette recherche a soulevé deux modéles de gestion du
pluralisme selon la structure de 1’organisation : la gestion structurelle du pluralisme,
qui aborde les différentes notions de 1égitimité en isolant les différents champs
sociaux, et la gestion organique qui construit la légitimité en intégrant les éléments
paradoxaux. L’analyse a aussi démontré le bricolage stratégique adopté par les
organisations artistiques dans leur rapport a la 1égitimité.

Mots-clés : contexte pluraliste, organisation artistique, processus de légitimation,
stratégie, relation art-affaires.



INTRODUCTION

Le secteur des arts et de la culture est dépendant de rapports de force économiques
qui lui sont distincts. En effet, une grande majorité de professionnels du domaine sont
définis par leur statut de travailleur autonome et par leur mode de financement
incertain et résultant d’un systéme de compétitions. Ce secteur est caractérisé par une
économie de prototype qui fait planer un sentiment constant d’incertitude au cceur du
milieu artistique. En effet, 1’activité artistique fonctionne par la création de projets
multiples qui chacun génére un produit unique, dont le succés ne peut étre garanti
d’avance (D’Amours, 2013). Or, contrairement aux salariés classiques, le créateur
assume les risques économiques liés a son emploi (Ibid.). Il investit alors du temps de
travail et des ressources, sans promesse d’une prestation économique pour 1’ceuvre
créée, car le succés n’est jamais assuré et sa rémunération en est tributaire (Ibid.).
Tobelem (2010) va jusqu’a affirmer que «la méconnaissance de la demande est telle
dans le secteur culturel que le manque de sfireté y joue un réle déterminant»
(Tobolem, 2010, p. 37). Le travail artistique est alors caractérisé par une distribution
des gains déséquilibrée, car les créateurs sont rémunérés en fonction du systéme de
droits d’auteurs, de reproduction et par des formules forfaitaires (Miége, 1986). Une
minorité d’entre eux, désignée sous le nom de « star-system », se trouve favorisée a

outrance pendant que la majorité se doit, pour survivre, de mener une double vie

(bid.).

Pour subsister, 1’artiste doit d’abord s’organiser. Chaque artiste a sa fagon de
travailler, mais la création finit nécessairement par étre un travail collectif. La
production artistique implique I’interaction complexe de plusieurs professionnels, en
plus de conditions institutionnelles et sociales importantes (Voronov et De Clercq,
2007). Selon Menger (2009), le développement de 1’art incarne la « puissance

fécondante de l'individualisme créateur, mais il perdrait son pouvoir de symbolisation



s'il ne parvenait plus & cimenter le corps social autour de valeurs partagées, qui
témoignent de l'universalité possible de l'expérience esthétique » (Menger, 2009,
p- 22).

Becker (1988) affirme que « dans un monde de I’art organisé, nombreux sont les
styles et les mouvements qui rivalisent pour attirer 1’attention sur eux » (Becker, 1988,
p. 150). Le succés imprévisible combiné au risque économique de la création,
assujettit les organisations artistiques aux subventions attribuées par 1’Etat. Elles
permettent un minimum de stabilité et de moyens pour cultiver leurs capacités
créatives. Toutefois, autant I’Etat assure la survie des organisations de ce milieu,
autant il peut devenir la cause de leur disparition. Cette dépendance aux subventions
et A leur renouvélement annuel rend les organisations artistiques vulnérables aux
prises de décisions étatiques. En 2008 par exemple, les coupures de financement en
art du gouvernement conservateur du Canada ont causé 1’annulation de 175 tournées,
ce qui équivaut a 1612 représentations (Caron, 2011). Le retrait d’une subvention
peut donc étre fatal. Il peut méme aller jusqu’a engendrer la fermeture définitive
d’une organisation. Le Wapikoni mobile par exemple, un petit studio de création
audiovisuelle et musicale ambulant, aurait mis la clé sous la porte en 2011 i la suite
d’une perte de subvention fédérale de 490 000 $ (ce qui équivaut a la moitié de son
budget de financement), s’il n’avait pas obtenu de financement d’un certain nombre
de partenaires privés suite & un appel a ’aide et si le gouvernement provincial ne lui
avait pas accordé une subvention supplémentaire de 450 000 $ (Anger, 2012). Le
financement de 1’art au Québec, et dans le reste du Canada, provient donc
majoritairement des subventions publiques. Toutefois, I’offre artistique étant
systématiquement supérieure a la demande, et les ressources attribuées étant limitées,
la compétition pour I’accés au financement public est féroce. Or, pour parvenir 3
trouver un peu de stabilité, de flexibilité et de confort, la diversification des sources

de financement devient impérative. Les organisations artistiques sont donc



encouragées 4 augmenter leurs revenus autonomes, mais surtout a solliciter les

donateurs privés.

L’histoire du financement artistique privé ne date pas d’hier. Selon Gagnon (2013),
elle aurait débuté dans 1’empire romain avec Caius Cilnius Maecenas, ministre de
I’empereur Auguste, qui aurait convaincu son empereur de subvenir aux besoins des
auteurs Horaces et Virgile dans leur création littéraire (Gagnon, 2013). Elle s’est
développée 4 travers les €poques pour former le mode de financement connu
actuellement dans la société moderne. En effet, le mécénat a pris de I’importance, &
partir de I’époque du classicisme et de la renaissance, oi les rois, les princes, les
évéques et les papes ont pris les artistes sous leur protection (Ibid.). Ces derniers ont
établi les bases de la réputation et du succés artistique, de la reconnaissance sociale
des ceuvres d’art, mais aussi d’un certain rapport de dépendance. Les demandes
exprimées exigeaient un respect des clauses imposées par le mécéne et ne laissaient
que trés peu de liberté créative a ’artiste. Cette dépendance s’est maintenue 3 la fin
du XTXe siécle et au début du XXe, puisque les collections d’ceuvres d’art étaient
synonymes de raffinement et de statut social. Les rois et les princes, mais aussi leurs
banquiers étaient des donateurs qui investissaient une généreuse part de leur fortune
dans les arts et la littérature (Bibliothéque nationale de France (BNF), 2012). Ce
financement devenait toutefois une source de tension puisque « 1’artiste voulait créer
plus librement et le mécéne de la société industrielle exigeait une certaine rentabilité
économique en retour des sommes consenties pour la réalisation du produit
artistique » (Gagnon, 2013, p. 2). Ces tensions entre le financement privé et le travail
de création sont toujours d’actualité. D’autant plus qu’aujourd’hui, une grande variété
de financement et d’organisateurs financiers est 4 la porté des artistes, dont le
mécénat, le crowdfounding, etc. Les méthodes et logiques des partenaires issus du
milien des affaires divergent sur plusieurs angles, tels qu’apposer une valeur

marchande sur le beau, I’intangible et le subjectif. La question de la légitimité



artistique se pose alors. La recherche de financement privé peut-elle étre
contradictoire & I’orientation de la pratique sociale de I’art? La communauté artistique
est aux prises avec ce paradoxe, puisqu’il lui est maintenant nécessaire de faire appel

4 de nouveaux subventionneurs pour diversifier son financement.

L’activité philanthropique moderne reléve de la commandite et de financement
stratégique visant 3 développer et 4 promouvoir une image de marque (Gagnon,
2013). Ces activités sont nouvelles et le milieu des affaires, par ses valeurs et ses
pratiques, difféere du mode de pensé€es habituelles. Ils ne jouissent donc pas d’une
réputation positive et sont souvent critiqués par les membres du monde des arts.
Hernandez (2004) dit qu’avec 1’acc€lération du processus de massification de la
logique marchande au sein de la logique artistique, le travail artistique est confronté a
une époque de créativité diffuse et @ une multiplicité d’activités parfois éloignées de
ce que faisaient historiquement les mondes de I’art (Hernandez, 2004). Etant donné le
caractére collectif de 1’oeuvre, le monde des affaires dispose d’une capacité a
influencer la chaine collaborative de création, donc 4 complexifier davantage la

gestion des organisations artistiques.

L’intérét dans le cadre de cette recherche, est donc porté sur l'organisation et sur les
« structures de l'activité collective en art » dans un « univers fonciérement multiple »
(Becker, 1988; Gombauld et Kerave, 2006, p. 3). Or, ces organisations se démarquent
par leurs structures singuliéres qui requitrent des pratiques de gestions particuliéres
afin de répondre aux logiques paradoxales qui s'y articulent. La gestion artistique est
effectivement complexe, puisque la réussite en art dépend de lartiste, de
I'environnement de son activité et des conditions (matérielles, juridiques, politiques)
dans lesquelles son travail est entrepris. Tout ce qui précéde, la complexité
organisationnelle, le large éventail d’enjeux a relever et la structure hiérarchique des

organisations, permet de qualifier les organisations artistiques d’organisations



pluralistes. Les organisations pluralistes se définissent par un pouvoir diffus (prise de
décisions a la suite de rencontres a différents niveaux organisationnels), la présence
d’objectifs pluriels (objectifs financiers, sociaux, esthétiques) et une connaissance
approfondie de l'ouvrage (haut niveau de savoir, de savoir-faire et de compétences)
(Denis et al., 2007).

L’ajout d’acteurs marchand au pluralisme des organisations, complexifie davantage la
gestion de I’organisation artistique. La production de I’art, qui dépend déja de la
qualité du travail et de la coopération de plusieurs professionnels et de 1'évaluation de
ceux qui regoivent l'ccuvre achevée, doit désormais considérer la participation et
I’évaluation de nouveaux membres collaboratifs 4 son milieu de travail. Leur
présence oblige les organisations a intégrer une nouvelle contrainte de 1€gitimité face
4 cette audience étrangére. La légitimité se définit comme « une perception
généralisée de la désirabilité et de 1’acceptabilité des actions d’une entité en faisant
référence 4 un systtme de normes, de valeurs, de croyances et de définition »
(Suchman, 1995; Laifi, 2014, p. 4). Elle « refléte une concordance des
comportements et des croyances partagées au sein de certains groupes sociaux »
(Laifi, 2014, p. 4). La théorie de la légitimation stipule que, pour étre légitime,
organisation doit agir de maniére souhaitable, convenable et appropriée (Suchman,
1995). Or, considérant le schéma paradoxal initial du contexte pluraliste des
organisations artistiques, la légitimation des activités artistiques, et particuli¢rement
des activités de financement, résulte de compromis et de régulation de tensions. La
« perception généralisée de la désirabilité et de I’acceptabilité des actions » est quasi
impossible a atteindre étant donné les différences majeures entre les différentes
parties décisionnelles des organisations pluralistes. L’accueil dans le contexte
organisationnel déja complexe d’une logique paradoxale transforme nécessairement
le processus de construction de légitimité. Dans ce travail, ’analyse du phénoméne

aura pour question principale: comment se déroule le processus de légitimation dans



le contexte pluraliste d’organisations artistiques soumises 3 1’extension des

différentes logiques en tension?

Cette question mene éventuellement vers des sous-questions possibles. Dans le cas ou
les logiques financiéres et artistiques divergeraient, comment la réconciliation des
tensions entre les différentes logiques est possible sans dénaturer 1’identité et les
intéréts des deux mondes? Quels critéres de légitimation et de reconnaissance
émergent 4 la suite de |’apparition d’une nouvelle audience? Quelles sont les
stratégies utilisées lorsqu’une organisation artistique doit articuler les deux logiques

tout en restant légitime?

A travers cette recherche, I’étude empirique de cas multiples d’organisations
artistiques montréalaises qui ont participé aux initiatives art-affaires du Conseil des

arts de Montréal tentera de donner une réponse a cette problématique.

A Montréal, la créativité joue un réle prépondérant pour répondre aux nombreux défis
de développement économique et social de la municipalité. Selon la derniére étude de
la Chambre de commerce du Montréal métropolitain, le secteur culturel de la région
métropolitaine de Montréal, représentait en 2013 environ 82 000 emplois, donc 4%
des emplois totaux du Grand Montréal (Chambre de commerce du Montréal
Métropolitain (CCMM), 2015). Ce secteur génére pres de 11 G$ en valeur ajoutée
directe et indirecte dans 1’économie, ce qui représente pour le gouvernement du
Québec, 515 M$ en revenus de taxation (taxes i la consommation et imp6t sur les
salaires gagnés) et pour le gouvernement fédéral, 261 M$ aux revenus de taxation
(CCMM, 2015). Montréal compte 69 % des emplois du secteur culturel québécois,
une part bien supérieure & son poids dans ’emploi total au Québec (qui est de 49 %)
(CCMM, 2011). La ville bénéficie d’une reconnaissance internationale pour sa

capacité créative et pour ses multiples projets artistiques. Elle fait partie depuis 2006



des 116 villes qui utilisent officiellement la créativité comme facteur stratégique de
développement, en tant que Ville UNESCO de design (UNESCO, 2015). Céline Dion,
le Cirque du Soleil, Robert Lepage, 1’industrie des jeux vidéos et Arcade Fire sont des
exemples célébres qui illustrent la notoriété que cultive Montréal & 1’international
(Brunet, 2009). Les trois différents paliers gouvernementaux éprouvent donc un
certain intérét a s’impliquent et & investir dans le secteur en attribuant des subventions.
Cependant, I’investissement et le soutien des ces secteurs évoluent a travers les
années et les gouvernements élus. Le manque de stabilité et la menace permanente de
retrait contraignent les organisations a4 multiplier leurs sources de financement pour
pallier I’insuffisance monétaire. Les organisations artistiques doivent accorder
beaucoup de temps, une majorité de leur temps parfois, 3 « quémander » du
financement afin de réaliser leur art. Cette nécessité cause du dérangement, de la
confusion et de la frustration, car l’organisation doit désormais prendre en
considération les demandes et exigences des détenteurs du capital financier qui lui

sont inconnues.

Le Conseil des arts de Montréal se veut 1’outil privilégié de la ville de Montréal pour
repérer, accompagner, soutenir et reconnaitre les créateurs montréalais de maniére
apolitique dans une perspective de développement continu du secteur culturel. Il a
développé des initiatives art-affaires en partenariat avec la Chambre de commerce du
Montréal métropolitain pour faciliter et multiplier les rencontres propices aux
collaborations entre le milieu des arts et le monde des affaires. Par ces différents
programmes et actions, il a permis la rencontre entre les professionnels des deux
milieux. Dans le cadre de ce travail, I’intérét est porté particuliérement sur
I’expérience des organisations artistiques qui ont utilisé ou étaient en processus pour
utiliser les programmes art-affaires du CAM pour entrer en contact avec le monde des

affaires.



Dans ce contexte, 1’attention est portée sur I’expérience subjective des relations art-
affaires telles que vécues par les organisations artistiques ayant participé a certaines
activités art-affaires du Conseil des arts de Montréal. Il s’agit d’étudier le processus
de légitimation emprunté par chacune des organisations artistiques lors du
phénoméne d’introduction des instances et des critéres de légitimation d’affaires.
L’objectif s’inscrit dans la compréhension du phénoméne vécu par les organisations
artistiques et de saisir les caractéristiques de la dimension paradoxale qui se jouent

dans la dynamique art-affaires, afin d’étre en mesure de mieux 1’appréhender.

Dans ce travail, le premier chapitre présente une recension des écrits afin de saisir la
dimension paradoxale des éléments de légitimation lors de la relation art-affaires. Il
s’agit dans un premier temps de qualifier les enjeux et défis traversés par
I’organisation artistique en tant que productrice d’art et en tant qu’organisation
pluraliste. Une partie de ce chapitre est donc consacré au contexte de production
artistique, ainsi qu’a la définition des contextes pluralistes et 4 ses conséquences.
Ensuite, une description du déroulement du processus de légitimation lors de
I’intégration de logiques étrangéres est proposée. Les notions de champ et d’habitus
de Bourdieu (1980) y sont définies. Puis, un portrait des instances de reconnaissances
de Bowness (1989) est établi afin de fixer les pouvoirs d’influence et de 1égitimation.
Finalement, la derniére partie de ce chapitre offre une description exhaustive de la
légitimité.

Dans le second chapitre, 1’approche méthodologique utilisée sera présentée, c’est-a-
dire la démarche qui a mené 4 la collecte et au traitement des données qui a permis de
mener ce projet de recherche. En raison du caractére subjectif de I’analyse et parce
que I’objectif de cette recherche est la compréhension des acteurs dans un systéme
d’action, ce travail recouvre 3 une démarche de recherche qualitative (Dumez, 2013).

Le déroulement du processus de légitimation est étudié & travers une comparaison des



cas participants. Les modes d’investigation privilégiés pour la collecte de données
furent 1’entrevue semi-dirigée, 1’observation d’un événement public art-affaire et
d’une journée d’orientation d’une organisation artistique. L’analyse de ces données
s’est effectuée par le codage plurinominal des relations cultivées entre les différents
phénomeénes observés. Les unités de sens qui en sont ressorties concernaient la
légitimité de base des organisations artistiques, la légitimité secondaire développée
avec la relation art-affaires, les stratégies de légitimation et les profils stratégiques.

Le troisiéme chapitre de ce travail de recherche démontre les résultats d’analyses des
données sur les cas étudiés. Puis, le dernier chapitre dégage les contributions
principales de ce travail et met en perspectives les notions soulevées dans la revue de

littérature avec celles établies dans la recension des résultats.



CHAPITRE I

RECENSION DES ECRITS

1.1 Introduction

Les éléments de tension dans le monde de la créativité sont multiples : rémunération,
mutation du contexte socio-économique, contexte organisationnel, réduction des
dépenses, processus de légitimation, développement de la production, etc. Cette
recherche, aborde la mani¢re dont les organisations artistiques affirment leur
légitimité artistique a travers les processus de réconciliation et d’élaboration de
compromis entre ces différents éléments de tension. Pour ce faire, I’intérét est centré

sur I’organisation en soi et sur les structures d’activités collectives en art.

Historiquement, 1’art avait une fonction émancipatoire. Utilisé par ’artiste comme
une armme pour s’élever socialement et s’« éduquer», son utilisation était
claire (Arendt, 1972): conserver I’individualité de 1’artiste, lui permettre de se
différencier et de se séparer de la société de masse par I’intermédiaire des ceuvres
qu’il produit. Ces objets d’art n’avaient d’autre réle que celui de la contemplation :
«il n’y a de vraiment beau que ce qui ne peut servir a rien; tout ce qui est utile est
laid, car c’est I’expression de quelque besoins » (Gauthier, 1835, p. 35). Les ceuvres
d’art n’auraient donc aucune fonction dans le processus vital de la société : « elles ne
sont pas fabriquées pour les hommes, mais pour le monde, qui est destiné & survivre &
la vie limitée des mortels » (Arendt, 1972, p. 268). Le rdle et 1a définition de ’artiste
étaient donc plus clairement circonscrits. Il était porteur de 1’activité de production
des objets de contemplation que chaque civilisation laisse derriére elle (Arendt, 1972).

Son comportement était simplement dicté par cette fonction précise.



La définition de 1’artiste contemporain est plus complexe. Elle articule a la fois sa
fonction traditionnelle et le besoin de vivre de I’art. La préoccupation concernant la
possibilité de vivre de ce métier, autant socialement qu’économiquement, est
désormais beaucoup plus forte. Aujourd’hui, les organisations artistiques sont
soumises aux impératifs du marché. En effet, la répercussion du marché sur 1’activité
de production des organisations est accentuée par le caractére crucial de la
commercialisation des productions artistiques. Il s’ensuit inévitablement une
« tension amont/aval, de nature structurelle [...] qui se traduit par des crises
chroniques dans les différents secteurs » du milieu artistique (Labadie et Rouet, 2007,
p- 4). Cette tension, issue de «la simple opposition culturelle/commerciale a
I’affirmation de légitimités antagonistes — artistique et culturelle d’une part,
marchande et sociale d’autre part», complexifie le mode de régulation du travail
artistique (Ibid., p. 4).

La complexité du travail artistique ne concerne pas uniquement la domination externe
du secteur économique, mais également son fonctionnement interne a caractére
collaboratif. Contrairement au stéréotype véhiculé par 1’imaginaire collectif, le
processus créatif d’un artiste ne provient pas d’un seul génie créateur (maniaco-
dépressif), qui méne une vie de bohéme, et qui, seul dans son atelier, quitte Ia réalité
pour s’adonner 3 la fulgurance de son inspiration. L’implication et I’interaction de
plusieurs acteurs et d’un vaste cadre institutionnel et social complexifient davantage
le processus de création. L'activité artistique s’apparente a 1’entreprise sociale sur
certains aspects, car elle reléve de conventions sociales et est dépendante de rapports
de force économiques (Soazig, 2004). Or, méme seule, ’activité artistique est
socialisée et collective. L’ceuvre d’art est le résultat du travail d’un certain nombre de
personnes qui ont permis sa conception, son exécution, sa distribution, son
financement, sa diffusion, etc. En effet, malgré la maniére de faire et d’étre qui est

propre a chaque artiste, le processus de création fini toujours par relever du travail
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collaboratif de plusieurs professionnels. Les artistes collaborent entre eux pour
combiner leurs ressources et leurs potentiels créatifs (Mairesse et Rochelandet, 2015),
mais aussi avec des acteurs de milieux différents (communautaire, économique,
gouvernementaux, etc.). Becker (1988) appelle cette forme « coopération » et cette

structure d’activité collective « les mondes de 1’art ».

Avec le temps, ces formes de collaboration se sont développées. Aujourd’hui, on
dénote une augmentation des espaces collaboratifs : squats artistiques, centres
d’artistes autogérés, regroupements, associations, etc. Ces regroupements ou
organisations artistiques permettent une coordination plus fluide entre les acteurs et
une compréhension plus concréte des régles de I’écosystéme. Toutefois, la gestion de
ces organisations n’est pas une chose facile. En effet, I’organisation doit faire face a
plusieurs défis et paradoxes qui complexifient son administration. D’abord, les
organisations artistiques doivent remplir plusieurs objectifs simultanément : objectifs
artistiques, financiers, sociaux, médiatiques, communautaires, etc. La hiérarchie entre
ces priorités n’est pas toujours possible. Inévitablement, la réalisation de certains
objectifs s’opére 4 I’encontre d’autres, ce qui est source de tensions et de débats. Ces
débats sont souvent la base de décisions organisationnelles. L’organisation artistique
est caractérisée par un modéle de gestion horizontal. La prise de décision s’effectue 4
la suite de rencontres de plusieurs niveaux organisationnels, mais aussi parfois avec
des membres des communautés extemes. Puisque ses sources de financements
proviennent majoritairement du gouvernement et d’autres détenteurs de capitaux
financiers, le pouvoir décisionnel s’en trouve diffus. Ce qui ajoute une nouvelle
source de tension, car chaque acteur agit selon sa mission et ses attentes internes,
avec son systtme de valeurs, ses priorités et son mode de fonctionnement. Ces
tensions s’ajoutent aux tensions de base des groupes de travail standards: I’atteinte
des objectifs et des attentes, le respect des conventions, les compromis, la recherche

de reconnaissance et de légitimité, le partage de valeurs, etc.
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Les enjeux qui relévent des organisations artistiques s’apparentent sur plusieurs
aspects a4 ceux des organisations pluralistes. Par définition, les contextes pluralistes
impliquent « de nombreux participants autonomes et ayant des liens laches entre eux,
c’est-a-dire 12 ol les lieux de pouvoir sont diffus et les objectifs divergents et
changeants » (Denis e al., 2014, p. 886). Une organisation pluraliste est donc
caractérisée par la présence d’objectifs muitiples (par exemple répondre & des
objectifs financiers et faire la promotion sociale et de I’éducation populaire), de
pouvoir diffus (décisions a la suite de rencontres a différents niveaux
organisationnels) et d’un haut niveau d’expertise, de compétences et de connaissances

(formation scolaire et savoir-faire) (Denis et al., 2007).

Le contexte pluraliste des organisations artistiques explique la complexification
organisationnelle liée au contexte actuel de mutation économique. En effet, le
désengagement progressif de 1’Etat dans le milieu artistique intensifie d’une part, les
tensions déja présentes et ajoute, d’autre part, de nouvelles préoccupations. Etant la
base économique du fonctionnement d’une organisation artistique, le retrait du
financement public peut mener jusqu’a la fermeture décisive d’une organisation. Or,
pour pallier cette insécurité financiére, il est nécessaire pour les organismes
artistiques d’établir de nouvelles stratégies de diversification des sources de
financement. Selon le milieu, ¢’est une chose plus facile a dire qu’a faire. L’ajout de
nouvelles parties prenantes dilue davantage le pouvoir, donc augmente d’autant plus
les tensions vécues. Le systéme de valeurs et les modes de fonctionnement
qu’apportent ces nouveaux acteurs peuvent entrer en contradiction avec le systéme
traditionnellement légitime. La recherche de commandites, de mécénes ou autre
financement privé peut devenir source de conflit interne en raison des valeurs
véhiculées souvent paradoxales par rapport aux valeurs de la communauté artistique.
Malgré la coexistence inévitable, la crainte du monde des affaires est omniprésente.

Le manque quasi permanent de ressources financiéres contraint toutefois
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I’organisation artistique & intégrer la logique marchande, malgré les perturbations,
pour combler ses besoins financiers. Leur participation influence et modifie les

pratiques habituellement utilisées.

Or, la question se pose : comment se financer sans perdre sa légitimité artistique?
Certains parlent de vendre son dme au diable ou méme de faire de la prostitution.
Pourquoi I’art et les affaires sont-ils si polarisés, alors que la coexistence est

inévitable et pourrait méme étre bénéfique?

Ces questions seront d’abord abordées sous 1’angle théorique. Dans un premier temps,
I’identification des caractéristiques de 1’organisation artistique comme organisation
pluraliste sera relevée. La compréhension de la réalité de 1’organisation artistique en
tant qu’organisation pluraliste permettra de saisir les éléments au cceur des tensions
art/affaires.

Afin de saisir comment les organisations se transforment, leurs pratiques usuelles
seront identifiées en premier lieu. A I’aide de la théorie du champ de Bourdieu et de
la notion d’habitus, il sera possible de déterminer les éléments affectés par
I’introduction de la logique financiére et d’examiner comment 1’organisation et ses
pratiques s’en trouvent complexifiées. La notion d’habitus fait référence aux
pratiques sociales encastrées dans les organisations sociales. Ces pratiques & 1’ceuvre
traduisent une concordance des comportements et des croyances partagées au sein de
certains groupes sociaux (Laifi, 2014). Ce sont ces comportements organisationnels,
imbriqués dans un systéme culturel, qui reflétent la 1égitimité des pratiques établies
par I’organisation (Swedberg et Granovetter, 1992).



1.2 Organisations artistiques : organisation pluraliste et lieux de tensions

Dans cette section il sera question dans un premier temps d’une définition de
’organisation artistique dans sa dimension artistiques et dans un second temps, de sa

dimension organisationnelle.

1.2.1 Délimitation des organisations artistiques

L’organisation artistique se définit comme une forme d’association de professionnels
de métiers connexes, portant des objectifs artistiques communs et spécifiques. Cette
définition est composée d’éléments variés qui offrent une liberté organisationnelle

importante.

Nous appelons « organisations artistiques » les organisations de production et
de diffusion culturelles qui ont la spécificité de travailler avec des artistes
vivants, qu’elles produisent, vendent ou diffusent leurs ceuvres. Les artistes
sont par rapport a ces organisations généralement en situation de salariés
(spectacle vivant, cinéma...) ou de fournisseurs (arts plastiques, &dition,...).
(Chiapello, 1997, p. 79)

Ces organisations existent sous différentes formes organisationnelles - allant d’une
entreprise multinationale a réputation mondiale & un artiste auto-entrepreneur — et

leurs principes d’organisation peuvent aussi étre étudi€es de maniére spécifique.

« L'activité artistique est, au sens le plus élevé, un travail, mais précisément un travail
dont le cours et l'issue sont incertains. » (Menger, 2010, p. 12). Cette citation de
Pierre-Michel Menger traduit et expose la réalité du travail tel que vécu par les
artistes. Ce sociologue, qui a consacré plusieurs années de recherches aux domaines
de la création, de la musique et des industries culturelles, trace un portrait réaliste du

créateur, qui nous sort d’une vision romantique, en rappelant que 1’artiste est aussi et
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surtout, un travailleur autonome, qui jongle avec I’insécurité salariale, les inégalités
de réussite professionnelle, ’évaluation des compétences et I’individualisation des
relations de I’emploi (Menger, 2002). Pour faire carriére de I’art, les artistes se
retrouvent en compétition pour attirer 1’attention des consommateurs et des
professionnels en art (critiques, pairs, acheteurs) et pour obtenir des contrats ou du
financement (Menger, 2009). Le succés, le salaire et le pouvoir de création sont
directement liés 3 la capacité d’attirer la demande des consommateurs et des
professionnels, et a la capacité de se démarquer au sein des palmarés critiques et des
classements. Dans le contexte actuel, la recherche de partenaires devient une priorité
dans ’administration des carriéres artistiques. Toutefois, plusieurs artistes trouvent
problématique d’accorder autant d’importance, de temps et de ressources 3 la
recherche de visibilité et de moyens financiers, alors que 1’objectif prioritaire des
artistes demeure la production artistique. Mais, parce que les créateurs tirent
majoritairement leurs bénéfices du systéme de droits d'auteurs et de reproduction, de
prestations, ou de formules forfaitaires (Miége, 1986) pour vivre de 1’art, ils doivent
nécessairement accorder une part de leur temps au réseautage. Toutefois, pour rester
légitime, les artistes et les organisations artistiques ne peuvent pas omettre leurs
objectifs créatifs afin de répondre aux objectifs financiers. Un équilibre entre les

différentes priorités est capital. Nous y reviendrons.

Une minorité de professionnels en art bénéficient d’une notoriété assez importante
pour gagner leur vie avec leur talent artistique sans se soucier de leur survivance
monétaire. Souvent, cette minorité fait partie d’un systéme de vedettariat qui les
favorise et, par conséquent, contraint une majorité de talents a vivre en situation de
précarité financiére (Miége, 1986). Or, la visibilité de I’ceuvre de I’artiste et le partage
de savoir-faire représente une monnaie d’échange courante dans le milieu, car rares
sont ceux qui réussissent & atteindre une promotion suffisante a leur réussite. La

profession artistique repose en grande partie sur une économie informelle et non
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monétaire (troc, octroie de visibilité, échange de savoir-faire, offre de membership,
etc.) qui privilégie notamment le bénévolat (Aubouin, 2012). Avec le désengagement
de I’Etat et le financement qui se fait de plus en plus rare, cette économie informelle
prend de I’ampleur au détriment de plusieurs artistes, qui doivent désormais avoir une

double vie professionnelle pour accéder a un salaire décent.

Pourquoi alors, s’adonner  un travail dont le risque financier est aussi important? La
théorie de I'utilit¢ individuelle de Menger (2009), affirme que ce type de travail
comporte des aspects positifs aussi bien que négatifs : « le bien-étre individuel peut,
dans une mesure significative, provenir du travail lui-méme et non pas seulement des
produits du travail (revenus, consommations, gain ou sacrifice de loisir) » (Menger,
2009, p. 176). Selon Eikhof et Haunschild (2007), les individus créatifs sont
réellement passionnés par leur travail et accordent d’importantes valeurs A étre
indépendant, non conformiste et ainsi, de bénéficier de leur individualité, leur
différence et d’un certain mérite (Eikhof et Haunschild, 2007, p. 524). En dépit de
P’incertitude liée a la réussite de son travail, I’artiste va consacrer de I’énergie et du

temps avec passion 4 1’exercice d’une activité artistique.

Malgré I’individualisme du travail de création et la subjectivité liée a ’art et au beau,
la production artistique finit toujours par étre un travail collectif. Selon Menger, le
développement de I’art incame la « puissance fécondante de l'individualisme
créateur, mais il perdrait son pouvoir de symbolisation s'il ne parvenait plus a
cimenter le corps social autour de valeurs partagées, qui témoignent de l'universalité

possible de I'expérience esthétique » (Menger, 2009, p. 22).

Le comportement de l'artiste exprime cette ambivalence : trop inventif, il
pousse a la transgression de toute limite et détruit 1'idéal d'unité du groupe; trop
peu inventif, il empéche 1'imagination créatrice (celle de l'invention dans les
arts, mais aussi dans les sciences, dans les techniques et dans toutes les
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activités cardinales d'une société) de jouer son réle de ferment du progrés.
L'artiste apparait comme la figure par excellence de 1'équilibre incertain entre
l'ordre et le désordre, entre le mouvement civilisateur et le chaos de
l'illimitation des désirs individuels. (Menger, 2009, p. 22)

La création d’une ceuvre ou d’un spectacle est donc possible grice aux artistes qui
s'affairent pour les créer, mais aussi aux critiques de ceux — pairs, professionnels,
consommateurs profanes — qui regoivent 1'ccuvre achevée (Ibid.). Sa réussite dépend
de leurs capacités artistiques et créatrices, mais aussi de l'environnement de leurs
activités et des conditions (matérielles, juridiques, politiques) dans lesquelles leur
travail est entrepris (Ibid.). La coopération de plusieurs professionnels et la qualité de
leur travail sont inhérentes & la production de leur art. Alors que 1’art est un travail
trés personnel, I’artiste pour réussir doit traverser la chaine collaborative et affronter
le jugement des uns et des autres. Ce débat d’expertise pluridisciplinaire concernant
le beau de I’ceuvre et autres sujets I’entourant, engendre des tensions entre 1’individu
et le collectif. 11 est donc impossible pour I’artiste de réussir seul, mais complexe de
collaborer avec les autres acteurs sur un objet aussi subjectif que 1’art. Lorsque le
contact est bon, ces professionnels peuvent alors s’associer pour réaliser des objectifs

de création ou de mise en scéne qui leur sont communs.

Le regroupement de ces chaines de collaboration en organisation artistique va alors
faciliter la coopération et du méme coup, la création de 1’ceuvre. Les organisations
artistiques apparaissent alors, comme des associations d’artistes et de différents types
de réseaux de coopérations, qui ont comme but la création d’objets de contemplation.
Tel que mentionné plus tdt, ces organisations renferment plusieurs tensions et
paradoxes liés & leur modele organisationnel : systémes de valeurs divergents,
pouvoir et influence partagés par plusieurs intervenants. Ces contextes s’apparentent

sur plusieurs points aux contextes pluralistes.
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1.2.2 L’organisation artistique comme organisation pluraliste

L’organisation artistique peut convenir a des organismes de tailles et de disciplines
artistiques variées, mais nécessairement, elle suppose une organisation sociale de
I’activité et une distribution des réles qui tient compte de l'interdépendance des
compétences dans cette organisation du travail (Le Coq, 2004). Sa gestion est a priori
complexe et parfois chaotique, et peut s’expliquer par ses caractéristiques
d’organisations pluralistes. En effet, certains auteurs ont déja affirmé le caractére
pluraliste des organisations artistiques. Par exemple, Denis et al. (2007) qui
caractérisent les contextes pluralistes des organisations par trois principaux aspects —
objectifs multiples, pouvoir diffus et processus de travail basés sur la connaissance —
affirment clairement que toutes les organisations sont a un certain degré pluraliste,
mais que certaines, comme les hdpitaux, les organisations artistiques et les universités,
le sont plus que d’autres. Abdallah et Langley (2014) parlent quant & elles de
Pinfluence de ’ambiguité stratégique, provoquée par les contextes pluralistes, sur

I"activité collective au sein des organisations artistiques et culturelles.

Comme énoncé précédemment, les organisations pluralistes se définissent par un
pouvoir diffus et partagé entre plusieurs acteurs, des objectifs pluriels et difficile 4
hiérarchiser et une connaissance approfondie de l'ouvrage (Denis ef al., 2007). Le
tableau suivant illustre la correspondance entre les caractéristiques de 1’organisation

artistique et les critéres de 1’organisation pluraliste.
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Tableau 1.1 — L’organisation artistique comme organisation pluraliste

Organisation artistique Organisation pluraliste

Les décisions sont prises entre les membres de
I’organisation, a la suite de rencontres a différents
niveaux organisationnels, car chaque membre joue un
role fondamentalement important pour la réussite de Pouvoir diffus
I’objectif commun. .

Puis, une diversité de parties prenantes externes est
mobilisée.

Objectifs multiples: promotion sociale, éducation
populaire, production d’émotions et d’un état d’éveil
chez I’individu, I’esthétisme, et objectifs
économiques et financiers.

Objectifs pluriels

Les artistes doivent apprendre les techniques
particuliéres liées a leur domaine artistique (théatre,
danse, art visuel, littérature, etc.). Selon une étude de
Hill Stratégies, les travailleurs provenant du secteur
d’activité artistique ont un niveau d’instruction deux Connaissance approfondie
fois plus élevé que n’importe quel autre secteur de ’ouvrage
d’activité'. Une formation est nécessaire 3
I’apprentissage de conceptions d’idées, de leur
exécution, d’activités de renfort et de 1’appréciation
critique (Becker, 1988).

Pouvoir diffus

Les décisions sont prises a la suite de rencontres a différents niveaux organisationnels,
puisque la réussite dépend de chaque niveau par lesquels passe la réalisation
artistique. Comme évoqué précédemment, le succés artistique dépend de l'artiste, de

son environnement de travail et des conditions (matérielles, juridiques, politiques)

! Artists in Canada’s provinces and territories based on the 2006 census, (Caron, 2011)
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dans lesquelles son travail est entrepris. La réussite est donc la résultante de la qualité
du travail de I'équipe qui s'affaire lors de la création de 1’ceuvre ou du spectacle

(Menger, 2009).

Dans la majorité des cas, les travailleurs au sein des organisations artistiques sont peu
nombreux. Chacun est spécialisé dans une tiche complexe, mais connait
généralement I’ensemble du travail a effectuer. Ensemble, les membres intemes et
externes de 1’organisation artistique s’accordent et se coordonnent pour obtenir le
produit artistique ou la mise en scéne finale. Le mode d’association et du réseau peut

toutefois varier selon les domaines artistiques et selon la taille de I’organisation.

Le degré de coopération nécessaire entre les artistes eux-mémes varie d’un
monde de 1’art & ’autre. La poésie n’en exige pratiquement pas. Des poétes
peuvent attendre de leurs confréres qu’ils leur fournissent des commentaires
critiques, un public ou un encouragement dans une recherche commune. Mais
ils peuvent aussi produire leurs ceuvres sans 1’aide de leurs confréres. Ils ont
surtout besoin du concours technique des imprimeurs et des diffuseurs le
moment venu. En revanche, la musique symphonique, le ballet, le théatre et
d’autres arts collectifs réclamant la coopération de nombreuses catégories
d’artistes. Ces groupes de travail sont ceux qui possédent les systémes les plus
élaborés de mise au point et de communication des nouvelles conventions.
(Becker, 1988, p. 81)

Puis, il est important de considérer que les organisations reposent en grande partie sur
une économie informelle et non monétaire (Aubouin, 2012). La rémunération du
travail artistique n’étant pas soumise au traditionnel régime du salariat, chaque
membre, pour s’assurer un salaire, doit participer proactivement et accomplir sa tiche,
mais surtout, s’assurer du travail collaboratif avec ses collégues, qui assurent aussi

son salaire. Selon Menger, le travail artistique est généralement traité comme :

[...] une grandeur négative en analyse économique classique, ou il regoit la
qualité restrictive de « désutilité », de dépense d'énergie individuelle en



échange d'un salaire et de biens de consommation auxquels ce salaire donne
accés. (Menger, 2009, p. 147)

C’est sur ces formes de logiques spécifiques, qui peuvent étre considérées comme des
ensembles de normes, de valeurs et de lois non écrites, que reposent toutes les actions
des différents acteurs de ces milieux (Eikhof et Haunschild, 2007).

De plus, I’organisation artistique mobilise une diversité de partie prenantes externes
pour fonctionner : les différents paliers gouvernementaux, des intervenants financiers
privés, les médias, d’autres organisations artistiques, du soutien technique, etc. Cette
grande variété d’acteurs multiplie les points de vue, les valeurs et les interprétations
de la part des récepteurs. Les pressions pour la légitimité externe et l'engagement
interne dans les organisations artistiques se traduisent souvent par une ambiguité
stratégique et un mode de fonctionnement approximatif et congu pour plaire
(Abdallah et Langley, 2014). Le paradoxe entre ce que 1’organisation pergoit comme
légitime et ce qu’elle doit faire pour étre légitime est parfois tellement considérable,
que le processus administratif qui s’en suit peut traduire des luttes idéologiques
importantes (Vaara et al., 2010; Abdallah et Langley, 2014).

Objectifs pluriels

Ces organisations présentent des objectifs multiples: promotion sociale, éducation

populaire, production d’émotions et d’un état d’éveil chez I’individu, lutte politique,
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esthétisme, présence de la diversité culturelle, objectifs économiques et financiers, etc.

Ces objectifs comportent de nombreux critéres, parfois paradoxaux, auxquels
I’organisation doit répondre. Dans le cas des organisations artistiques, ces facteurs
sont en lien avec I’idéologie & la base méme du concept d’art. Le travail artistique se

rapporte a de multiples dimensions.



[-..] travail rapporté tantdt & sa dimension sociale, dans la revendication d'une
participation 3 la vie sociale, tantdt a sa dimension de fabrication, par I’activité
effective, tant6t 3 sa dimension axiologique, par les efforts consentis pour
réaliser la production. (Le Coq, 2004, p. 115)

Selon Aubouin (2012), certains lieux culturels développent méme des objectifs
administratifs importants qui nécessiteraient des démarches de rationalisation et des

outils de gestion:

Les musées font désormais I’objet d’une véritable gestion, au sens actif du
terme : ils donnent lieu 3 des actions visant i leur développement, au
renouvellement et 4 1’élargissement de ce qu’ils offrent 4 voir et 3 faire au
public [...]. D’oul la montée de tiches purement gestionnaires : établissement
d’un programme 2 destination des scolaires et des adultes, organisation de la
sécurité (mise aux normes incendie...), recherche de financement par appel au
mécénat ou location de salles, plans de formation des agents, etc. (Ughetto,
2006; Aubouin, 2012, p. 197).

Le contrdle de I’atteinte des objectifs devient extrémement complexe. D’une part, les
objectifs sont multiples et difficiles & hiérarchiser, et d’autre part, le pouvoir et
I’influence sont partagés entre les différents acteurs. Dans ’article d’Abdallah et
Langley (2014), elles évoquent un plan stratégique proposé par une organisation

artistique dans un contexte pluraliste :

[-..] le plan proposait dix priorités différentes qui soulevaient un large éventail
d’enjeux. I proposait également de « consacrer des ressources pour
I’innovation en matiére de modéle d’entreprise et de s’efforcer d’agir comme
catalyseur du changement», de « créer des ceuvres médiatiques nouvelles », d’
« augmenter le nombre de productions de cinéastes émergents », de « devenir
champion de la diversité culturelle », et d’« augmenter leur présence dans les
festivals » (Abdallah et Langley, 2014, p. 247, trad.)

Avec la diversité des objectifs et les systémes de valeurs qui s’entrechoquent, la

cohésion entre les intervenants est plus difficile & appréhender. Par conséquent, ces
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tensions se traduisent dans 1’organisation par une ambiguité stratégique et des plans

stratégiques évasifs.

En plus, comme le systéme de distribution d’un monde de 1’art a une capacité limitée,
les membres des organisations se trouvent dans ’obligation d’identifier certaines
priorités au détriment d’autres. Le manque de ressources financiéres et parfois
humaines, ne permet pas aux organisations artistiques de présenter toutes les ceuvres
et mouvements artistiques désirés, ni de donner 2 tous les artistes des chances de
recueillir ainsi les bénéfices d’une présentation au public (Becker, 1988).
Nécessairement, une part importante des intervenants, internes ou externes, de

’organisation, celle qui valorisait les objectifs rejetés, s’en trouve exclus.

Haut niveau de compétences

Pascal Nicolas-Le Strat souligne que les artistes sont de plus en plus diplomés :
« L'activité artistique est une activité & forte densité socio-cognitive et suppose un
capital scolaire et intellectuel. » (Soazig, 2004, p. 165). Les compétences
professionnelles et le savoir-faire ne sont pas nécessairement liés a I’acquisition d’une
formation générale, mais peuvent se révéler progressivement a force de pratiquer le
métier dans un collectif de travail ou par la transmission de connaissance et

d’aptitudes. Menger (2009) souligne méme que :

[...] les aptitudes & la pratique d'un art (souvent décelées comme les résidus
d'hétérogénéité inexpliquée dans 1'économétrie des équations de salaires) ne se
révelent que progressivement dans bon nombre de métiers artistiques, et ce
n'est qu'a mesure qu'ils pratiquent cet art que des individus dotés d'un méme
niveau de formation initiale peuvent se découvrir (inégalement) porteurs
d'aptitudes suffisamment recherchées pour leur valoir de bonnes (ou
médiocres) conditions de professionnalisation. (Menger, 2009, p. 19)
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Pour Barrére (2006), la connaissance des savoir-faire et la maitrise d’opérations
techniques complexes, insérées dans un travail collectif, permettent la production du
travail artistique. Les artistes doivent apprendre les techniques particuliéres aux
métiers qu’ils vont accomplir : conception d’idées, exécution des idées, activités de
renfort a la création d’idées, appréciation et critique (Becker, 1988). Ils possédent
donc un niveau d’instruction élevé pour obtenir les formations nécessaires a cet

apprentissage.

En résumé, les organisations artistiques sont caractérisées par des lieux de pouvoir
diffus, des objectifs multiples et un niveau d’expertise et de compétence élevé. Greffe
(2002) désigne la notion de travail artistique comme « le processus complexe
d’activité artistique qui mobilise une diversité d’intervenants, suscitant une multitude
de démarches et de pratiques, et 1’ccuvre comme résultat de ce travail » (Greffe, 2002;
Labadie et Rouet, 2007, p. 6). Ces trois caractéristiques qui composent 1’organisation
pluraliste ont permis d’expliquer la fragilité des mises en action liée & ’ambiguité
stratégique de 1’organisation artistique. Le pluralisme de 1’organisation artistique,
présente une dualité structurelle globale — art/affaires — dans le plan stratégique de
Porganisation. La planification stratégique représenterait alors un dispositif de
légitimation ol chaque membre, interne ou externe, occuperait une position inhérente
a la stratégie discutée (Abdallah et Langley, 2014). Berger et Luckman (1967)
définissent comme légitimes des « modéles prédéfinis et des institutions qui dictent
aux organisations ce qu’il convient de faire ou ne pas faire » (Berger et Luckman,
1967; Laifi, 2014, p. 94). La poursuite d’objectifs polarisés tiraille 1’organisation
entre des attentes et des valeurs conformes & deux systémes opposés. Par conséquent,
I’organisation artistique est en proie a une crise de légitimité (Reynaud et Walas,
2015).
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Dans la section suivante, trois théories souvent utilisées pour aborder les
organisations pluralistes artistiques seront présentées afin de traiter du processus de
légitimation et pour fournir des explications plausibles de leur comportement dans la
relation art-affaires. D’abord, la théorie des conventions de Boltanski (1990)
permettra de qualifier la composition et le role des valeurs qui caractérisent le
contexte organisationnel de manicre a expliquer le processus d’accommodation aux
valeurs en compétition (Denis et al., 2007). Ensuite, les théories des champs et de
I’habitus de Bourdieu (1980) serviront a positionner 1’organisation artistique dans le
systéme social et établir les critéres de légitimation naturelle et reconnus dans les
mondes de 1’art. Finalement, j’identifierai les instances de 1égitimation en art a 1’aide

de la théorie de la reconnaissance de Bowness (1989).

13 Trois théories explicatives de la légitimité

Dans cette section, 1’état des lieux du processus de légitimation lors de la relation art-
affaires est tracé par la combinaison de trois théories: la théorie des conventions de
Boltanski (1990), la théorie des champs de Bourdieu (1980) et la théorie de la

reconnaissance de Bowness (1989).

13.1  Théorie des conventions : stratégie comme processus d’accommodation

Les contextes pluralistes impliquent « de nombreux participants autonomes et ayant
des liens laches entre eux, c’est-a-dire 12 ou les lieux de pouvoir sont diffus et les
objectifs divergents et changeants » (Denis et al., 2014, p. 886). Pour atteindre un
objectif ou simplement pour faire avancer un projet, les membres doivent faire preuve
de persuasion et d’habiletés politiques qui représentent a la fois les valeurs des

systémes sociaux et organisationnels, d’une capacité a interagir et intervenir dans les
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routines quotidiennes (Idem.). La régulation des organisations artistiques passe par un

travail de construction de compromis. Ces participants échangent et négocient pour
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aboutir a des accords et accepter des décisions sur I’orientation qu’ils vont donner &-

leurs actions. Le compromis occupe une place centrale dans le processus
d’accommodation aux divergences d’opinions et de valeurs. Thévenot (1989) définit
le compromis comme une « action soumise a des contraintes plus fortes, cherchant a
étre justifiable — ou raisonnable — et 4 s’inscrire dans un équilibre global » (Thévenot,
1989, p. 177; Nachi, 2006, p. 174). Boltanski et Thévenot (1991) pergoivent dans le
compromis «une pluralité d’ordres de grandeur que les acteurs déploient pour faire
valoir leur sens de la justice et pour sceller les accords en cas de dispute ou de
conflit» (Nachi, 2006, p. 174). L’utilisation de compromis est nécessaire en raison de
la présence simultanée de différentes valeurs, impossibles & hiérarchiser les unes par
rapport aux autres, vis-a-vis desquelles les membres des organisations ont 4 se situer
pour agir (Gilbert et Henry, 2012). A la suite d’arguments, lié & un pluralisme
d’opinions, se conclue un accord qui vise le bien commun et qui a pour objectif de
résoudre les conflits, de régler les différends et de réduire la tension entre des
références rivales en mobilisant des principes et des objets relevant des deux (ou plus)
mondes en opposition (Nachi, 2006). L’utilisation du compromis assure le maintien

de I’équilibre organisationnel et des relations saines entre les différents acteurs.

Pour faciliter la coopération et I’emploi de compromis entre la pluralité de sens et de
valeurs, des registres de conventions ont été établis. L’articulation des tensions est

alors possible grice & un travail de justification et grice a ces conventions.

La théorie conventionnaliste étudie les processus a partir desquels les acteurs arrivent
a coopérer et a établir des compromis entre des logiques ou des formes de rationalité,

dont les intéréts divergents (Denis e al., 2014). L’explication de la formation de ses



compromis permet la compréhension de la complexité de régulation des organisations

artistiques dans un contexte d’organisation pluraliste.

Sans conventions, sans procédures d’ajustement mutuel des attentes et des
significations, et sans régles d’interaction il est impossible de coopérer dans les
¢étapes de production, de diffusion, de consommation et de conservation des ceuvres
(Laurent, 2012). Les conventions assurent la possible coexistence de valeurs et
méthodes hétérogénes « en fournissant un compromis acceptable entre des ensembles
de valeurs en compétition » (Denis et al., 2014, p. 887). La réalisation des ceuvres
d’art est facilitée par les conventions, car Vartiste s’inspire du patrimoine précédent
pour développer son savoir-faire et maitriser les opérations techniques (Barrere,
2006). Le concept de convention signifie « un ensemble d’habitudes, de techniques,
de solutions organisationnelles permettant, dans les mondes de I’art, d’économiser
des cofits dans I’action et de coordonner des protagonistes » (Jeanpierre, 2012, p.
109). Selon Becker, toute personne appartenant 3 une culture commune (par exemple,
la culture occidentale ou la culture artistique), apprend dés son jeune 4ge des

rudiments nécessaires & la résolution de problémes liés 4 ce milieu (Becker, 1988).

[...] les conventions procurent & tous les participants aux mondes de ’art les
bases d’une action collective appropriée 4 la production des ceuvres
caractéristiques de ces mondes. (Becker, 1988, p. 65)

L’utilisation et le respect des conventions qui chapeautent « les matériaux, les formes,
les contenus, les modes de présentation, les dimensions, les volumes, la durée et les
modes de financement, les professionnels intégrés » facilitent la réalisation des
ceuvres d’art (Becker, 1988, p. 239). Par exemple, Becker (1988) identifie d’ceuvre
canonique ce que le public potentiel et I’Etat estiment convenable, donc adapté aux
institutions existantes. De maniére un peu caricaturale, un spectacle d’une durée de

10 heures n’est pas intéressant pour un public qui a des besoins autres que de se
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perfectionner. Ou encore, une sculpture qui pése plus d’une tonne ne pourra
malheureusement pas intégrer un musée qui n’est pas construit pour soutenir un tel
poids. Or, certaines conventions sont nécessaires pour régir les relations entre I’artiste
et le public. Elles indiquent « les dimensions appropriées pour une ceuvre, la durée
idoine d’un spectacle, les proportions et la forme globale les plus souhaitables pour
une peinture ou une sculpture » (Becker, 1988, p. 54). L’organisation artistique est
donc, indirectement, dépendante des conventions sociales et des rapports de force

économiques, car elles lui assurent un cadre de relative stabilité (Soazig, 2004).

Une grande part des conventions se transmet de génération de professionnels en
génération par les conditionnements social et historique. « Différents groupes de
participants détiennent la connaissance de différentes parties de 1’appareil de
conventions utilis¢é par un monde donné » (Becker, 1998, p. 65). La base de
I’apprentissage se fait lors des années de scolarité, mais aussi & travers des années
d’expérience ol les individus prennent part & ’action collective. Toutefois, lorsqu’on
fait partie d’organisations sociales, instantanément, on intégre le mode de
fonctionnement & partir des régles implicites du schéma contemporain. Ces
organisations sociales, que Bourdieu a théorisées sous le concept de champ, posséde
des enjeux, des objets et des intéréts spécifiques (Chevallier et Chauviré, 2010). Ce
scénario est généralisé a toutes les organisations sociales (art, affaire, santé, éducation,
etc.). Dans les mondes de 1’art, chaque organisation artistique et chaque artiste sont
empreints de ces pratiques sociales encastrées. Hesmondhalgh (2006) affirne que le
processus d’échange social entre les participants d’un domaine précis est induit par
les régles de conduite et les ressources spécifiques au champ social (Voronov et De
Clercq, 2007). Ces pratiques sont donc intégrées de maniére durable dans les
organisations sociales. Ce sont ces pratiques et ces comportements imbriqués dans un

espace social défini que Bourdieu a développé sous le concept d’ « habitus ».



1.3.2  Des pratiques sociales encastrées dans un champ artistique

Notion d’habitus de Bourdieu

La notion d’habitus est centrale dans la sociologie de Bourdieu (1980). Il la définit

ainsi :

Les conditionnements associés a4 une classe particuliére de conditions
d’existence produisent des habitus, systémes de dispositions durables et
transposables fonctionnant comme principes générateurs et organisations de
pratiques et de représentations qui peuvent €tre objectivement adaptées a leur
but sans supposer la visée consciente de fins et la maitrise expresse des
opérations nécessaires pour les atteindre, objectivement « réglées » et
« réguliéres » sans étre en rien le produit de 1’obéissance 3 des régles, et, étant
tout cela, collectivement orchestrées sans étre le produit de 1’action
organisatrice d’un chef d’orchestre. (Bourdieu, 1980, p. 88-89)

Elle permet I’explication et la compréhension des dispositions empiriquement
acquises vers la maniére de les acquérir (Gonthier, 2004). L habitus est un «principe
générateur (et unificateur) de pratiques reproductrices des structures objectives»
(Bourdieu et Passeron, 1987; Gonthier, 2004, p. 465). Il fait référence aux
«potentialités réelles» qui sont enclines a opérer dans les pratiques et a fagonner les
représentations de maniére persistante (Chevallier et Chauviré, 2010, p. 73). La
notion d’habitus renvoie i trois caractéres explicatifs : aux apprentissages par lesquels
des perceptions, des jugements ou des comportements sont véhiculés et inculqués
pendant la socialisation individuelle; & I'impact de ces apprentissages sur l'agent, 4 la
fagon dont ils sont intériorisés et reconduits dans un inconscient individuel et
collectif; et enfin 2 la capacité de ces dispositions a faire naitre des pratiques sociales
(Gonthier, 2004, p. 465).
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Dans les milieux artistiques, cette notion est rapidement intégrée par les individus qui
travaillent en proximité constante avec leurs collégues. La coopération et la
production en réseau sont nécessaires a la réussite artistique, donc le respect des
pratiques intégrées dans les organisations sociales est primordial. Les agents dotés de
I’habitus possédent la connaissance et la reconnaissance nécessaires a la
compréhension des lois immanentes du jeu (Renaud et Des Landes, 2009). Ces lois
sont pertinentes a connaitre pour participer activement et réussir dans le milieu, car
les pratiques 4 ’ceuvre sont produites en fonction des pratiques structurées par le
champ organisationnel. Bourdieu va méme jusqu’d avancer que le plaisir de
contempler une oeuvre ou d’écouter une piéce est le produit de normes sociales
(Heinich, 2000). Cette affirmation a soulevé les passions, mais traduit toutefois

I’importance et I’influence des habitus.

Chaque champ, par ses habitus, se cristallise autour de normes fermes et partagées.
Les habitus se modifient en fonction du champ social. Lorsque deux champs se
rencontrent ou doivent coopérer, la relation peut étre fluide ou conflictuelle. La

notion d’habitus fonctionne donc en tandem avec la notion des champs de Bourdieu.

Théorie des champs de Bourdieu

La théorie des champs de Bourdieu explique I’interaction complexe et la dépendance
mutuelle entre les milieux économiques et symboliques des sociétés (Codd, 1990;
Hesmondhalgh, 2006; Voronov et De Clercq, 2007).

Bourdieu définit les champs comme « un microcosme autonome & l'intérieur du
macrocosme social » (Bourdieu, 2000; Dortier, 2012). Chaque champ posséde des
enjeux, des objets et des intéréts spécifiques (Chevallier et Chauviré, 2010). Ainsi,
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afin d'étre accepté et pour participer dans un milieu, il faut connaitre et maitriser les
lois et conventions, car ce milieu est le centre de tensions ou tous luttent pour

atteindre leur objectif ou une meilleure position (Dortier, 2012).

Traditionnellement, ce qui est considéré comme légitime dans le champ artistique
respecte la notion d’objet de contemplation, de résistance et d’esprit cultivé d’ Arendt
(1972). Donc, les pratiques sociales qui suivent une logique artistique ont pour
objectif principal de contribuer au monde l'art pour I’art, pour le bien commun
(Eikbof et Haunschild, 2007). Par exemple, Flaubert (1967) supportait 1’idée qu’« une
ceuvre d’art (digne de ce nom et faite avec conscience) est inappréciable, n’a pas de
valeur commerciale, ne peut pas se payer » (Flaubert, 1967, p. 192; Tondeur, 1984,
p. 29). Eikhof et Haunschild (2007) maintiennent que :

L'art est vu comme une qualité abstraite qui surgit, par exemple, dans des
esthétiques spécifiques ou a travers la réaction du récipiendaire, et ne requiert
aucune légitimation externe. Bien que des valeurs marchandes peuvent
exister, la principale légitimation pour réaliser des structures spécifiques de
pratiques, selon la logique artistique, c'est leur implication avec l'art, peu
importe le genre. (Eikhof et Haunschild, 2007, p. 532, trad.)

Selon Bourdieu (1992), ce paradoxe entre le marché et le monde de I’art, s’est ancré
lors de la révolution symbolique des artistes ol ils s’étaient affranchis de « la
demande bourgeoise en refusant de reconnaitre aucun autre maitre que leur art »
(Bourdieu, 1992, p. 139). Or, par essence, l'art pour l'art n'est pas seulement que
«pour l'arts, mais aussi contre le raisonnement marchand (Eikhof et Haunschild,
2007).

Toutefois, considérant que la réussite artistique est 1’ccuvre d’une chaine de
coopération de professionnels de divers milieux, Bourdieu (1992) argumente que « la

valeur de 1’ceuvre d’art n’est pas 1’artiste mais le champ de production en tant
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qu’univers de croyance qui produit la valeur de 1’ceuvre d’art « comme fétiche » en
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produisant la croyance dans le pouvoir créateur de ’artiste » (Bourdieu, 1992, p. 375).

La structure du champ, dans ce cas, « correspond 4 un état du rapport de force entre
les agents ou les institutions engagées dans la lutte pour le positionnement
hégémonique » (Chevallier et Chauviré, 2010, p. 22).

Les transformations radicales de I’espace des prises de position (les
révolutions littéraires ou artistiques) ne peuvent résulter que des
transformations des rapports de force constitutifs de 1’espace des positions
qui sont elles-mémes rendues possibles par la rencontre des intentions
subversives d’une fraction des producteurs et les attentes d’une fraction du
public, donc par une transformation des rapports entre les champs intellectuel
et du pouvoir. (Bourdieu, 1992, p. 339)

Dans ce champ ceuvrent des agents qui luttent pour leur position hégémonique :

[...] il s’agit d’acquérir le monopole de I’autorit¢ en tant qu’elle
[’organisation qui est 1’agent] octroie le pouvoir (par la violence légitime
propre au champ) de modifier ou de conserver la répartition du capital
spécifique a cet espace (diplome, connaissances, style de vie, argent, contacts,
acquis professionnels, capacité oratoire, origine sociale, présentation de soi,
ou tout autre élément valorisé par le champ). (Chevallier et Chauviré, 2010,
p- 22)

Un positionnement adéquat facilite la conception des ceuvres artistiques et leur

réception par le plus grand nombre de personnes.

L’atteinte d’une position renommée dans le champ est la résultante de critéres
reconnus et légitimes, mais aussi d’instances de légitimation. Dans le champ
artistique, la reconnaissance s’opére selon quatre groupes d’audience: les pairs, les

critiques, les collectionneurs et marchands et le public.



1.3.3  Reconnaissance multiple des organisations

Le succes d’une organisation artistique n’a rien d’arbitraire. Selon Bowness, le succés
dépend de conditions parfaitement formulables et obéit & un schéma presque
déterministe (Bowness, 1989). Afin d'illustrer la réussite de I'artiste, Alain Bowness
(1989) identifie quatre cercles concentriques, qu’il qualifie de « cercles de la
reconnaissance »: la reconnaissance des pairs (dont 1’avis est capital), des critiques et
des conservateurs (qui opérent dans I’espace public), des marchands et
collectionneurs (dans le domaine privé), et le grand public (Heinich, 2009, Gombauld
et Kerave, 2006). Dans cette théorie, trois dimensions du domaine des arts se

croisent:

[...] la proximité spatiale par rapport 4 Iartiste, le temps qui passe (la rapidité
du jugement des pairs et des premiers acheteurs & la postérité pour le grand
public, en passant par le moyen terme des connaisseurs), et la compétence des
« juges » de tous les cercles qui donnent la reconnaissance. (Gombauld et
Kerave, 2006, p. 3).

La théorie de la reconnaissance permettra d'éclairer l'intérét fondamental de la

construction des réputations dans le domaine artistique.

Les pairs

La reconnaissance des pairs est la plus considérable en raison de la trés grande
perspicacité des artistes envers les réalisations (Bowness, 1989). Becker affirme que
« c’est précisément parce que l’artiste et le public ont une connaissance et une
expérience communes des conventions mises en jeu que 1’ceuvre d’art suscite
I’émotion » (Becker, 1988). L’artiste cherche alors & attirer I’attention du public

assidu et connaisseur, car comme il connait davantage I’histoire, les conventions, les
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traditions et autres aspects techniques de I’art, son point de vue a une plus grande
valeur. Ce public, dont le noyau est en grande partie formé d’étudiants, fait office de
détecteur pour les fractions moins avancées du public (Becker, 1988). D’ou I’intérét
d’ailleurs, de former constamment de nouveaux étudiants en arts, car malgré la
difficulté d’ascension dans le domaine, ces étudiants et artistes nouvellement certifiés
forment le noyau du public assidu. Comme 1’évoque Becker, ces membres « prennent
plus de risques, se montrent plus disposés a prendre de nouvelles conventions
proposées par des innovateurs, assistent 3 un plus grand nombre d’échecs et de
catastrophes... » (Becker, 1988). Puis, ce sont les pairs, la communauté des artistes,

qui parviennent en premier a reconnaitre le talent exceptionnel.

Les critiques

Le second cercle de la reconnaissance, formé par les critiques, défend les positions
artistiques des artistes et en promeut les dons exceptionnels. Les critiques sont pour
Becker (1988) les esthéticiens.

Il revient aux esthéticiens d’analyser, en s’appuyant sur leur propre
appréhension de I’institution artistique, la fagon dont tous les différents
groupes et individus parlent et agissent en tant que membres de cette
institution, afin de mettre au jour les régles effectives qui forment 1’armature
logique de P’institution et qui régissent le déroulement de ses opérations
internes. [...] Les régles constitutives fixent des critéres d’évaluation précis
qui s’imposent aux membres de I’institution. (Kjerup, 1976, p. 47-48; Becker,
1988, p. 148)

Les critiques servent alors & rattacher les activités des créateurs qui respectent la
tradition artistique au systéme et & réclamer les avantages et les ressources dont
disposent normalement les artistes qui produisent ce type de création (Becker, 1988).

Les jugements font objets de débats et ne sont ni absolus ni définitifs (Bowness,
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1989). Mais une fois le consensus critique établi, il sert de base 4 une activité
collective et les changements apportés sont relativement mineurs. Les évaluations
critiques se propagent i travers les médias par certaines personnes influentes, pour
atteindre divers segments du public et d’autres membres de la collectivité (Becker,

1988).

Collectionneurs et marchands

La reconnaissance des critiques méne, dans la plupart des cas, a la reconnaissance des
collectionneurs et marchands. Ils fournissent les arguments qui justifient I’existence
et la spécificité des ceuvres qui se retrouvent dans les galeries ou salles de spectacles.
Ce cercle regroupe les passionnés, les appréciateurs, les admirateurs, les amis, les
amoureux. Ils représentent les plus importants contributeurs de la croissance des

artistes, puisqu’ils diffusent, achétent et affichent les ceuvres.

Public

Finalement, le stade ultime de succés chez les créateurs est auprés du grand public.
La célébrité est atteinte, lorsqu’elle touche une audience importante. D’aprés
Bowness (1989), elle prend environ 25 ans avant d’atteindre le stade de
triomphe. L’artiste doit traverser d’abord une série de stades dont Bowness (1989) a

fait une chronologie :

Durant les quelque dix premiéres années, son travail est trop difficile pour étre
accepté, mais lentement, il finit par s’imposer. Au milieu de sa carriére, un
artiste est en droit d’attendre un changement d’attitude du public, son travail
étant désormais 4 1’origine du godt que ce dernier apprécie. (Bowness, 1989,

p.53)
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Pour chaque « classe » d’ceuvre ou de présentation artistiques, il y a un public. Selon
Becker (1988), il y aurait le public occasionnel et le public assidu ou habituel.
Dépendamment du niveau de connaissances — histoire de 1’art, traditions artistiques,
styles et caractéristiques de la discipline — le public analyse et apprécie 1’ceuvre
différemment. Puisque le public assidu comprend mieux la véritable portée du travail
artistique, il est souvent plus considéré par les artistes qui espérent davantage retenir
son attention. Toutefois, le public occasionnel est plus important. Lorsque le public
occasionnel est vraiment touché, et qu’il accroche a 1’ceuvre ou le spectacle, Iartiste

atteint ’ultime stade de triomphe.

La théorie de la reconnaissance vient confirmer 1’aspect nécessairement collectif du
travail artistique et de 1’ordre social : « Le travail créateur est unique et personnel,
mais ne peut exister dans I’isolement » (Bowness, 1989, p. 47). La reconnaissance du
travail artistique permet 3 1’artiste de bénéficier d’une visibilité et lui permet de se
rapprocher de la réussite. Cependant, puisque I’art est subjectif, le chemin pour se
rendre au succés n’est ni linéaire, ni garanti. Ce qui plait a ’'un ne plaira pas
nécessairement 3 1’autre. Comme [’art c’est la faculté de faire naitre 1’émotion chez
I’audience, dépendamment de 1’audience, I’émotion ne sera pas la méme ou ne
ressortira pas de la méme mani¢re. Comme 1’évoque Suchman (1995): « La
1égitimité dépend non seulement de la fagon dont 1’organisation agit, mais aussi de la

fagon dont I’audience comprend ses agissements » (Suchman, 1995, p. 574).

La légitimité artistique repose au croisement de ces trois théories. D’abord, la théorie
des conventions couplée & la notion de compromis permet la compréhension des
processus qui ménent vers la légitimation des organisations dans des contextes
pluralistes. La théorie des champs et la notion d’habitus, quant & eux, exposent les
critéres et les conditions d’existence qui sont reconnus comme légitimes dans un

milieu fermé et normé. Finalement, la théorie de la reconnaissance relate les instances
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qui légitiment les ceuvres et spectacles proposés par les organisations artistiques et les

artistes.

14 Le champ artistique comme zone naturelle de 1égitimation

Les théories des conventions de Boltanski, des champs de Bourdieu et de la
reconnaissance de Bowness posent implicitement la question de la l1égitimité de
I’organisation artistique : comment les organisations artistiques font-elles pour étre
légitimes? Chacune de ces théories relate par un angle d’attaque distinct un aspect
important de la légitimation de 1’organisation: processus, critéres, instances. Dans le
contexte contemporain, la situation se complique avec la participation d’intervenants
externes a 1’écosystéme artistique. En effet, ’introduction du monde des affaires dans
la chaine de coopération transforme les critéres de légitimation. Ce qui est légitime en
art, ne I’est pas nécessairement en affaire et vice versa. Dans cette section de la revue
de la littérature, je vais traiter des trois théories comme d’un tout qui refléte la réalité
artistique en collaboration avec le milieu des affaires pour comprendre les tensions

qui habitent la relation art-affaires et les questions de légitimité.

Tableau 1.2 — Les processus de 1égitimation
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reconnaissance

Théories Notions centrales Processus de 1€gitimation
Théorie des conventions | Compromis Construction de 1égitimité
Théorie des champs Habitus Critéres
Théorie de la Cercles de reconnaissance | Instances
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Revenons d’abord a la notion de champ de Bourdieu. J’avais développé 1’idée qu’un
champ posséde des enjeux, des objets et des intéréts qui lui sont spécifiques. Or, les
participants de 1’écosystéme artistique adhérent a une vision associée aux habitus. Le
champ conditionne les agents avec des dispositions durables et des représentations
partagées (Chevallier et Chauviré, 2010). L’habitus est, en quelque sorte, « un mode
de pensée spécifique (un eidos), principe d’une construction spécifique de la réalité,
fondée dans une croyance préréflexive dans la valeur indiscutée des instruments de
construction et des objets ainsi construits (un ethos) » (Bourdieu, 1997, p. 120). Dans
le champ artistique, ces habitus normalisent et structurent le mode de pensée et de
fonctionnement des artistes. J’ai abordé précédemment le rdle de I’artiste qui,
historiquement, €tait le seul & s’étre érigé face a la société de masse. Il était celui qui a
lutté pour sa position sociale a travers la culture qui représentait une arme pour
s’élever socialement et parvenir a4 s’éduquer (Arendt, 1972). L’artiste avait donc,
comme devoir de conserver son emprise sur la culture et sa position dans la société. 11
ne devait pas laisser a la société le monopole de la culture, car elle en ferait alors une
sociét¢ de masse ou l’objet culturel serait ’affaire de position sociale et de
raffinement (Ibid.). Or, dés qu’un artiste ou une organisation artistique s’introduit
dans le milieu artistique, consciemment ou inconsciemment, il doit obéir & ces
principes générateurs pour atteindre ses objectifs et étre reconnu et respecté dans son
milieu. « L’habitus est producteur d’actions, tout en étant lui-méme produit par les
conditionnements historique et social » (Chevallier et Chauviré, 2010, p. 73). Dés lors,
la logique artistique pratiquée doit, pour étre 1€gitime, étre caractérisée par le désir de
faire de l'art pour l'art. Comme évoqué plus tat, I’art pour 1’art se définit comme étant
I’art qui est sans but, qui se rapporte a la beauté et qui n’a pas de valeur commerciale.
Donc, essentiellement 1’artiste ou 1’organisation artistique aurait pour objectif de
contribuer au monde de I’art pour le bien commun. Par conséquent, la logique
artistique invoque un « phénoméne vaguement défini qui existe uniquement dans une
interprétation subjective, et par définition, résiste a l'idée de faire des comparaisons
basées sur des mesures exactes » (Eikhof et Haunschild, 2007, p. 532, trad.).
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L’organisation artistique, qui trouve sa légitimation sur la base de critéres reconnus
doit, pour étre considérée comme professionnelle, respecter jusqu’a un certain point
ce mode de fonctionnement. Or, nous avons vu avec la théorie de la reconnaissance
que les audiences qui reconnaissent et légitiment I’organisation artistique sont les
pairs, les critiques, les collectionneurs et marchands et le public. Toutefois, avec
I’évolution contemporaine du travail artistique, les instances financiéres s’ajoutent
aux audiences de reconnaissance de Bowness. En effet, le désengagement progressif
de I’Etat, oblige désormais les organisations artistiques & intégrer d’autres sources de
financement pour vivre. Par conséquent, le champ artistique doit ouvrir ses frontiéres
au champ des affaires. Malgré la complexité des relations, les deux mondes sont
tenus de coexister, car le financement des organisations artistiques est directement lié
aux relations établies avec les détenteurs du capital financier. Cette collaboration

assure un salaire aux artistes et le financement de ses projets.

La coopération de ces deux mondes ne s’opére toutefois pas sans tensions. La logique
artistique par nature s’oppose au raisonnement marchand, alors que la principale
source de légitimation du monde des affaires provient de la valeur marchande (Eikhof
et Haunschild, 2007). La création de sens et des significations, qui dépendent des
représentations internes des acteurs, ne peuvent faire autrement que de s’entrechoquer
I’'une contre ’autre (Laifi, 2014). Comme I’évoque Greffe (2002), « les deux
paradigmes de 1’artiste — confondu & une ceuvre ou confondu & une activité — doivent
&étre considérés en permanence » (Labadie et Rouet, 2007, p. 6). Bourdieu (19934,
1999b) souleve dans cette situation un principal danger :

A cause de la position ferme et robuste, la logique économique domine le
débat public et par conséquent, les individus sont plus susceptibles de
substituer un raisonnement artistique pour un raisonnement économique
lorsqu’ils sont fortement impliqués dans le monde des affaires. (Eikhof et
Haunschild, 2007, p. 532, trad.)



De ce fait, & méme le champ artistique, la logique financiére domine la logique
artistique. Par conséquent, le travail artistique évolue progressivement vers la sphére
marchande : « il est confronté 4 un processus de massification, & une époque de
créativité diffuse, une multiplicité d'activités parfois éloigne des mondes de I'art
historiques » (Soazig, 2004, p. 163). L’artiste fait face a la professionnalisation des
métiers de I’art et de la culture (Ibid.). D’une part, cette professionnalisation des
métiers de I’art démontre une montée en puissance de la créativité dans 1’économie et
dans la vie sociale, et d’autre part, elle révéle la dominance croissante du monde
marchand sur le monde artistique. L’organisation artistique profite donc a la fois d’un
regain d’intérét de la culture sur I’économie et souffre aussi, en raison de la
dominance des acteurs financiers, d’en constituer le maillon faible (Labadie et Rouet,
2007). Bourdieu (1992) dit que « vouloir [...] fondre le lyrisme et le vulgaire, c’est
s’affronter a 1’épreuve insoutenable et inquiétante de ceux qui ont pour tiche d’opérer

la collision des opposés » (Bourdieu, 1992, p. 142).

L’organisation artistique, pour se maintenir et survivre, s’adonne donc & une
gymnastique furieuse entre les critéres de légitimation des milieux financier et
artistique. Les créateurs ont un intérét commun 3 obtenir le soutien matériel et
I’attention d’autrui pour financer, développer et exposer leurs ceuvres et obtenir une
rémunération en retour. Or, malgré le désir du coeur créateur de faire de « I’art pour
’art », les organisations artistiques entreprennent de plus en plus des pratiques de
travail qui font référence au milieu culturel, mais invoquent la logique du milieu des
affaires au niveau individuel et organisationnel (Eikhof et Haunschild, 2007). George
Sand dresse la double vocation de la production artistique, en prenmant comme
exemple la production littéraire, qui est « a la fois un art, mu par des considérations
esthétiques et intellectuelles, et un travail, un effort effectué contre rétribution »
(Sand, 1966; Watrelot, 2012, p. 103). Cette méthode va tout de méme répondre 4 « la

fagon dont les éléments symboliques de la culture sont fagonnés par les systémes
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dans lesquels ils ont été créés, distribués, évalués, enseignés et préservés » (Peterson
et Anand, 2004, p. 311). Toutefois, parce que ’art est de contemplation, il est
nécessaire d’y retrouver un caractére authentique et pas seulement commercial. Or,
des normes pour évaluer I’authenticité sont déterminées pour savoir si, comme disait
Flaubert (1967), un produit est classé comme une ceuvre d’art « digne de ce nom et
faite avec conscience » - de la haute culture — ou si elle est seulement un produit de
consommation et de divertissement — de la culture populaire (DiMaggio, 1982;
Lawrence et Phillips, 2002; Voronov et De Clercq, 2007).

Pour répondre aux critéres de légitimité du monde des arts tout en étant reconnu par
les instances financiéres requiert un processus complexe qui allie flexibilité et
affirmation. Alors que normalement, la plupart des organisations obtiennent une
légitimation A travers la conformité et la sélection de ’environnement (Suchman,
1995), dans le cas des organisations artistiques 1’utilisation de compromis et
I’adoption de nouvelles conventions s’imposent. Les organisations artistiques qui
adhérent a certains critéres et méthodes du monde marchand doivent simultanément
justifier leurs actions aux instances de reconnaissance artistiques et 2 eux-mémes. Les
artistes « doivent constamment reconstruire leur interprétation de l'art et rétablir leur
contribution envers ce dernier » (Eikhof et Haunschild, 2007, p. 532, trad.). Pour
réduire les tensions et justifier I’utilisation de nouveaux processus de légitimation liés
au monde marchand, I’instauration d’une compréhension homogéne de l'art est
primordiale. La réconciliation des tensions passe par la modération des habitus, par
I’acquisition d’une 1égitimation généralisée et par I’utilisation de médiation culturelle,
d’instances de réguiation et d’accompagnement (Quintas, 2012). J’y reviendrai plus

amplement dans la demniére section de cette recherche.

La combinaison de ces trois théories autour de la question de la légitimité trace 1’état

des lieux de I’organisation artistique. L’étude simultanée de la question par ces trois
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angles d’attaques — les instances, les critéres et les processus de légitimation — permet
la compréhension des tensions provoquées par I’introduction du monde financier dans
un contexte d’organisations pluralistes, ol a priori, 1’équilibre organisationnel est
fragile. Or, la recherche de légitimité est fondamentale 4 la bonne gestion de
’organisation et pour sa réussite. Mais comment définir exactement la 1égitimité et le

processus de légitimation? Cette question sera abordée dans la section suivante.

1.5 Légitimation et résolution de tensions

L’entretien de la 1égitimité est une tiche que peu d’organisations peuvent se
permettre d’ignorer, car comme 1’a noté Zucker (1988), l'entropie est une
caractéristique persistante de la vie sociale (Suchman, 1995). L’acquisition d’une
« perception ou présomption généralisée selon laquelle les actions d’une entité sont
souhaitables, convenables ou appropriées » devient alors essentielle (Suchman, 1995,
p. 574).

1.5.1  Définition de la 1égitimité

La légitimité est un concept 4 caractére multidimensionnel qui se définit selon divers
degrés de spécificité. Au fil des années, plusieurs chercheurs ont développé leur
propre définition du concept. Selon Weber (1978), la légitimité concerne
« I’importance de 1’orientation de la pratique sociale vers des « dictons » ou des
régles », alors que la légitimation « résulte d’une conformité avec les normes
générales de la société et les lois formelles » (Weber, 1978; Deephouse et Suchman,
2008, p. 50, trad.). Dowling et Pfeffer (1975) décrivent la légitimité comme « la
congruence entre les valeurs sociales associées aux activités organisationnelles ou

déterminées par celles-ci, et les normes de comportement socialement acceptables
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dans le systéme » (Dowling et Pfeffer, 1975, p. 122; Parsons, 1960, p. 175; Suchman,
1995, p. 573, trad.). Dans le méme ordre d’idées, Parsons (1956) met 1’accent
particuli¢rement sur les lois, les normes et les valeurs sociales en accord avec
’organisation (Parsons, 1956; Hart, 2014, p. 186). Maurer (1971), qui accorde une
place centrale aux instances de reconnaissance, définit la légitimation comme « le
processus par lequel une organisation justifie son droit d'exister a des pairs ou 4 un
systéme d'ordres supérieurs » (Maurer, 1971, p. 361; Suchman, 1995, p. 573, trad.).
Pour Boltanski (1990), ce qui est légitime concerne les agencements difficiles a
défaire et ce qui n’est que rarement remis en question (Boltanski, 1990). Quant a

Suchman (1995), sa définition offre une perspective inclusive et globale :

La légitimité est une perception généralisée de la désirabilité et de
I’acceptabilité des actions d’une entité en faisant référence & un systéme de
normes, de valeurs, de croyances et de définition socialement établi. (Suchman,
1995, p. 574, trad.)

Or, pour étre légitimes au sein du champ artistique, les activités doivent respecter le
sens et 1’intérét des normes de comportements et des valeurs sociales du systéme
artistique. Les normes et valeurs s’identifient grandement a la notion de conventions
développée par Becker qui indique « la forme globale et souhaitable » des ceuvres et
régit « les relations entre l’artiste et le public, en déterminant les droits et les

obligations de 1’un et de I’autre » (Becker, 1988, p. 54).

Dans les mondes de I’art les plus complexes et les plus structurés, des
professionnels spécialisés (critiques et philosophes) édifient des systémes
esthétiques dotés d’une cohérence logique et d’une validité philosophique.
(Becker, 1988, p. 148)

Comme évoquées plus t6t, les dimensions originellement cohérentes et valides de
I"art 1égitimé se rapportent i 1’esthétique, « 1’art pour 1’art », et s’opposent i la société

de masse, a I'utile et & la logique marchande. Ces critéres furent élaborés par des
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acteurs connaisseurs du milieu, que Becker appelle les esthéticiens, et permettent de
justifier les catégorisations des ceuvres ou activités artistiques (beau, artistiques,
méritoire ...) et de formuler des jugements de reconnaissance qui déterminent ensuite
les réputations (Becker, 1988). Une fois reconnus, ces critéres sont intégrés aux
pratiques sociales encastrées dans les organisations sociales du milieu — les habitus.
Comme dit plus tét, les habitus traduisent une concordance des comportements et des
croyances partagées au sein de certains groupes sociaux (Laifi, 2014). C’est cette
« perception généralisée de la désirabilité et de 1’acceptabilité des actions d’une
entité » qui caractérise la 1égitimité (Laifi, 2012, p. 79).

1.5.2  Sources de légitimité

La légitimité repose sur deux sources majeures qui sont interreliées. Suchman (1995)
met en évidence la liaison étroite entre la légitimité d’une organisation et sa
conformité avec I’environnement organisationnel. Selon lui, « la 1égitimité provient
principalement de la disponibilitt des modeéles culturels qui fournissent des
explications plausibles pour 1’organisation et ses initiatives » (Suchman, 1995, p. 582,
trad.). Les facteurs d’influence des dynamiques organisationnelles émaneraient « des
normes culturelles, des symboles, des croyances et des rituels » présents dans
I’environnement de 1’organisation (Ibid., p. 571). D’un autre cdté, pour Deephouse
(2008) la légitimité découle des relations interorganisationnelles : « un sujet devient
légitime lorsqu'il est connecté & d'autres sujets légitimes» (Galaskiewicz, 1985;
Deephouse, 2008, p. 56, trad.). Les sources de 1égitimation auraient donc pour origine
les publics internes et externes qui observent 1’organisation, 1’évaluent et la valident
(Ruef et Scott, 1998; Deephouse, 2008). Les audiences de légitimation sont ce que
Deephouse (2008) considére comme ayant « la capacité de mobiliser et de confronter
I’organisation, non en termes de pouvoir, mais en terme d’autorité sur la théorie de la
culture » (Deephouse, 2008, p. 54, trad.).
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Les processus de légitimation s’articulent donc principalement sur 1’environnement
de I’organisation et ses audiences. Or, dans les organisations artistiques, le contexte
pluraliste multiplie les audiences et les modéles culturels, qui proviennent de milieux
divers et peuvent souvent étre paradoxaux. En effet, comme évoqué précédemment,
le pluralisme des organisations artistique est une source de tensions. La grande
diversité des parties prenantes mobilisées multiplie les opinions, les valeurs et les
interprétations. Les « normes culturelles, symboles, croyances et rituels » qui
dégagent du sens en art, ne correspondent pas nécessairement a ceux des
subventionneurs ou des publics plus ponctuels, mais peuvent toutefois répondre
précisément 3 la définition de légitimité des pairs et des publics connaisseurs. Or,
dans le milieu artistique, la légitimité organisationnelle ne peut pas relever
uniquement des critéres traditionnels qui se rapportent a I’esthétisme de 1’ceuvre et au
talent de 1’artiste, mais ne sont pas non plus entiérement déterminés par une logique
dominante ou par des dotations initialement accumulées (capital économique, culturel,
humain). « La légitimité dépend non seulement de la fagon dont 1’organisation agit,
mais aussi de la fagon dont I’audience comprend ses agissements » (Suchman 1995,
p- 574; Laifi, 2014, p. 4).

1.5.3  Processus de légitimation

La légitimité est socialement construite de fagon & ce qu'elle refléte la
congruence entre les comportements des entités légitimes et les croyances
partagées (ou supposément partagées) de quelques groupes sociaux; donc, la
légitimité est dépendante d'une audience collective, mais indépendante
d'observateurs particuliers. (Suchman, 1995, p. 574)

La typologie de la légitimité de Suchman est orientée vers I’action pratique, ¢’est-a-
dire sur la maniére fonctionnelle dont les organismes comprennent et utilisent les

ressources pour étre légitimés. Or, la légitimité est déterminée par la fagon dont les
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organisations comprennent les attributs contextuels et les caractéristiques
organisationnelles devant les audiences qui les évaluent (Uberbacher, 2014). Ce
courant se situe dans une approche socioculturelle qui fournit un cadre théorique bati
autour de la gestion de ’environnement externe et des ressources internes (Laifi,
2012). Le comportement des organisations est alors imbriqué dans un systéme
culturel oul des modéles prédéfinis et des institutions dictent la bonne marche a suivre
(Swedberg et Granovetter, 1992; Berger et Luckman, 1967; Laifi, 2014, p. 94). Pour
ceux qui adhérent i cette vision, le processus de construction de sens reléve de
I’adaptation et du conformisme de I’organisation aux critéres du systéme social et aux
jugements des audiences qui considérent les activités de I’organisme comme
socialement acceptables (Suchman, 1995). « Plus I’entreprise s’écarte des attentes et
valeurs sociétales, plus elle risque d’étre pergue illégitime » (Deegan et Blomgquist,
2006; Lindblom, 1994), méme si ses activités dans I’absolu n’en sont pas moins
« souhaitables, convenables ou appropriées » (Suchman, 1995, p. 574; Reynaud et
Walas, 2015, p. 193). L’organisation seule n’a pas le poids d’influencer ou de
contréler de quelque maniére que ce soit le processus de légitimation. Son action est

donc réactive.

En réaction au déterminisme du courant socioculturel, I’approche instrumentale ou
néo-institutionnelle s’est développée. Marquée dans sa version volontariste, cette
approche considére les intéréts des acteurs et accorde une attention aux changements
du contexte institutionnel (Laifi, 2012). Selon Godard (1990), le processus de
légitimation est :

[..-] l]a mise en forme d'arguments et d'informations (tels des résultats
d'expériences ou des mesures) en un discours ayant un effet de justification
d'une action aux yeux du sujet qui les met en ceuvre — travail de rationalisation,
et aux yeux d'autrui, travail de persuasion et de légitimation — [...] ce mode
définit I'éventail des moyens admissibles et pertinents dont les acteurs peuvent
faire usage. (Godard, 1990, p. 216)



La volonté de plaire face aux audiences entraine les organisations a développer des
mécanismes de contrdle de I’image qu’ils donnent d’eux-mémes. Cette gestion des
situations et des perceptions, notamment & travers le discours, renvoie au
« management de 1’impression » (Point, 2007). Le concept émerge avec le sociologue
Erving Goffman qui affirme que « tout acteur doit agir de fagon A donner, de maniére
intentionnelle ou non, une expression de lui-méme, et les autres a leur tour doivent en
retirer une certaine impression » (Goffman, 1973, p. 12; Point, 2007, p. 34).
Contrairement 4 la vision socioculturelle ol les organisations réagissent et se
conforment aux pressions externes, l’approche instrumentale affirme que les

individus agissent comme des acteurs dans le processus de construction de sens.

Le réle des normes et valeurs culturelles et du contréle qu’elles exercent sur
les choix et le devenir des organisations est surestimé et il s’agit de considérer
les intéréts économiques, les actions instrumentales, et les choix rationnels
dans 1’étude des institutions et de 1’environnement institutionnels. (Alexander,
1983; Scott, 1995; Laifi, 2014, p. 94)

Dans le tableau 1.3 développé par Laifi (2014), les particularités des approches

socioculturelle et instrumentale sont clairement définies et résumées.
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Tableau 1.3 — Approche socioculturelle vs instrumentale

Approche socioculturelle Approche instrumentale

* Conformisme, caractérisée par une * Caractérisée par la liberté de
large emprise du contexte décision, de choix et d’action de
institutionnel. Les récompenses I’acteur dont la rationalité ne
matérielles constituent un sous- s’efface pas au profit des pressions
produit, une composante institutionnelles. L’acteur peut étre
périphérique d’un large systéme mil par des objectifs de
institutionnel. performances économiques.

* La légitimité est mimétique,

iy . * La légitimité est calculatrice
déterminée par les systémes sociaux. = -

fréquemment oppositionnelle.

e La légitimité n’est pas une
ressource. La 1égitimité est un d
priori, L’entreprise est approuvée et
acceptée avant méme d’agir. Dans
ce cas, ’approbation des acteurs
externes n’est pas conditionnée par
I’action de I’organisation.

* La légitimité est une ressource
importante qui permet d’accéder a
d’autres ressources vitales. Elle est
actionnable résultant d’un
processus engagé par ’acteur
perturbateur.

A la suite d’une étude systématique de la littérature sur la 1égitimité, Uberbacher
(2014) identifie cinq visions sur les nouvelles entreprises légitimées. A 1’aide d’un
schéma, il classe les différentes approches sous deux principales catégories,
« audience-centred » et « actor-centred » (Uberbacher, 2014, p. 680). Le lieu de
contrdle « audience-centred » est contextuel, donc externe a I’organisation, alors que
I’ « actor-centred » est interne en raison du pouvoir des acteurs dans le processus de

légitimation. Dans la section V1 contextual judgment view, les mécanismes de

& Amira Laifi, « Le créateur : acteur pivot du pr de légitimation d'un busi model décalé », Tableau

approche sociale vs instrumentale, (2014), p. 80
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légitimation sont déterminés par 'le contexte (macro) environnemental de
I’organisation. Or, le contexte sélectionne « naturellement » 1’organisation légitime
par des critéres comme 1’origine de 1’organisation, son secteur, sa niche, ses objectifs
(Uberbacher, 2014). Le organizational judgment view retrace les caractéristiques de
I’approche socioculturelle, d’un niveau plus micro, ou le processus reléve de
I’organisation qui repére les critéres et les audiences de 1égitimation et s’y adapte. La
strategic action view met 1’accent sur les actions menées individuellement (micro) par
les acteurs des organisations pour contrfler les jugements des audiences de
légitimation en manipulant leurs attentes (Uberbacher, 2014). Finalement, la section
V4 collective action view reprend le processus du point de vue V3, mais avec une
analyse au niveau macro qui met 1’accent sur les actions collectives, comme des
groupes d’entrepreneurs ou des groupes de militants de secteurs complémentaires a
’organisation (Weber et al., 2008; Wry et al., 2011; Rao, 2004; Uberbacher, 2014,
p. 682).
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Figure 1.1 — Synthése des approches de 1égitimité

Locus of Control
Audience-centred Actor-centred
CONTEXTUAL JUDGMENT COLLECTIVE ACTION
g VIEW (V1) VIEW (V4)
= Dimension: Dimension:
Cognitive Legitimation Cognitive Legitimation
3 Evaluative Legitimation Evaluative Legitimation
[3
ORGANIZATIONAL JUDGMENT STRATEGIC ACTION
5 VIEW (V2) VIEW (V3)
R
= Dimension: Dimension:
Cognitive Legitimation Cognitive Legitimation
Evaluative Legitimation Evaluative Legitimation
SHARED ASSUMPTIONS
Audiences: Legitimacy judgments are similar among a NV’s audiences
Purpose: The purpose of legitimation is to acquire legitimacy for a NV.
Consequences: Legitimation has beneficial consequences for a NV,

Finalement, le résumé d’Uberbacher (2014) s’apparente & celui de Laifi concernant
les processus de légitimation qui peuvent étre pergus d’une maniére proactive ou
réactive, mais en y ajoutant une analyse micro et macro. En effet, I’approche
socioculturelle suppose que la légitimité est accordée comme une récompense lorsque
I’organisation s’adapte au contexte de légitimation. Cette vision s’apparente a
I’approche « audience-centred » qui toutefois nuance la détermination des
mécanismes de 1égitimité par le contexte macro-environnemental, en supposant que
I’organisation s’y adapte simplement ou qu’elle en repére certaing mécanismes, les

sélectionne et s’y adapte. Quant & I’approche instrumentale, la 1égitimité est la
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résultante des actions des organisations artistiques, tout comme 1’approche « actor-
centred » d’Uberbacher. Il précise toutefois que ces actions peuvent soit &tre prises de
maniére individuelle ou soit de fagon collective. Ainsi, ’organisation peut donc
adopter deux postures par rapport aux critéres de légitimité : découvrir les critéres de
légitimités face aux audiences et s’y adapter, ou adopter une méthode plus proactive

et manipuler les audiences par I’intermédiaire du management des impressions.

1.54  Stratégie de légitimation

La légitimité « est manipulable par des processus stratégiques substantifs, par la mise
en place d’actions ou par la communication » (Ashforth et Gibbs, 1990; Suchman,
1995; Buisson, 2008; Reynaud et Walas, 2015, p. 189). Le comportement de
I’organisation face aux attentes des audiences provoque 1’obtention de la légitimité.
Suchman (1995) décline trois processus stratégiques de légitimité : dynamique
pragmatique, dynamique normative (aussi appelé morale) et dynamique cognitive
(Suchman, 1995). Reynaud et Walas (2015, p. 189) résument bien les notions

centrales de ces trois dynamiques:

1. Dynamique pragmatique: La dynamique pragmatique repose sur les résultats
et les conséquences. Elle consiste 4 agir sur les relations et I’image de
I’organisation, en effectuant des calculs intéressés des symboles et rituels du
systéme social pour montrer sa considération des parties prenantes les plus
influentes.

2. Dynamique normative ou morale: La dynamique normative se base sur les

« bonnes » procédures. Elle est relative 4 la mise en place de dirigeants, de
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pratiques, de structures et de processus qui seront pergus positivement par les

parties prenantes.

3. Dynamique cognitive : La dynamique cognitive vise & atteindre la légitimité
dont I’obtention est la plus difficile. Elle consiste & se fixer dans 1’inconscient

collectif pour étre admise par les parties prenantes et devenir incontournable.

La stratégie pour atteindre la 1égitimité dans une dynamique pragmatique consiste a
se conformer aux exigences des publics préexistants dans I'environnement actuel de
l'organisation; dans une dynamique normative, les efforts sont dirigés vers la
sélection d’un environnement susceptible de contenir un public qui appuiera les
pratiques de I’orgamisation; et finalement, dans une dynamique cognitive,
I’organisation manipule son environnement pour se créer de nouveaux publics et de
nouvelles croyances légitimes (Suchman, 1995, p. 587). Selon Suchman (1995), la
légitimité cognitive serait la plus profonde et la plus durable puisqu’elle « repose sur
les représentations allant de soi sans que 1’origine ne puisse étre expliquée », alors
que la 1égitimité pragmatique « sers les intéréts de certains groupes » et la 1égitimité
normative «renvoie au bien-fondé de la société» (Suchman, 1995, p. 585;
Michel, 2015, p. 173).

D¢s lors, il est plus complexe d’intervenir sur les différentes formes de 1égitimité
lorsqu’il est question des registres cognitif ou moral (Suchman, 1995; Laifi, 2012).
Le processus stratégique socioculturel ou les visions contextual judgment et
organizational judgment seraient plus adaptés puisqu’ils concernent la « capacité de
I’organisation 4 créer un sens commun dans son environnement qui promulgue sa
version des faits, sa perception des actions légitimes, ses objectifs et valeurs » (Laifi,

2012, p. 87). Le processus stratégique plus calculateur, ou les acteurs s’immiscent
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activement dans le processus pour manipuler les impressions, reléve plut6t de la

forme pragmatique de la 1égitimité qui est plus accessible aux cadres (Laifi, 2012).

La communication est un levier stratégique important lorsque 1’organisation a la
volonté de créer individuellement un sens 4 ses actions a travers le management
d’impressions. La communication est un outil de liaison entre I’organisation et les
différents publics (Suchman, 1995). Selon Reynaud et Walas (2015), le management
d’impression est un élément clé du processus de légitimation, puisque cette approche
privilégie « la construction d’une légitimité par la production de récits » (Capron et
Quairel, 2009, p. 21; Reynaud et Walas, 2015, p. 193) et peut atteindre un large
public lorsqu’il est basé sur des intéréts partagés et des valeurs communes (Reynaud
et Walas, 2015, p. 193). La communication est un outil tout aussi important au
niveau macro dans la recherche active de la légitimité. Dans cette optique, elle doit
atteindre les médias qui représentent un important indicateur institutionnalisé de la
légitimation dans la société et dont les rapports « ont été subséquemment utilisés
pour mesurer la légitimation (Lamertz et Baum (1998), Abrahamson et Fairchild
(1999), Pollock et Rindova (2003), Bansal et Clelland (2004), et Deeds et al. (2004)),
etc. » (Baum et Powell, 1995; Dowling et Pfeffer, 1975; Deephouse, 2008, p. 55).
Deephouse (1996) démontre que les rapports des médias « reflétent non seulement
I’opinion publique générale, mais également son influence » et c’est pourquoi les
médias jouent un rdle important dans le processus de légitimation et devraient

« servir comme un indicateur de 1égitimité » (Deephouse, 2008, p. 56, trad.).

En somme, puisque la légitimité est une ressource indispensable au bon
fonctionnement des opérations d’une organisation et que le processus stratégique
pour y parvenir reléve du comportement de 1’organisation dans son environnement
culturel, donc en quelque sorte de son rendement vis-3-vis des autres organisations,

elle est sans conteste une source de tensions.
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1.5.5 Systéme de croyances et légitimité : source de tension

Les diverses dynamiques de légitimité offrent aux organisations une marge de
manceuvre considérable pour orienter leurs actions stratégiques. Toutefois, comme
I’affirme Suchman (1995), « aucune organisation ne peut satisfaire entiérement tous
les publics » et aucun gestionnaire n’est 4 méme de «sortir complétement
I’organisation du systéme de croyances qui la rend crédible envers les autres et envers
elle-m€me » (Suchman, 1995, p. 585). Les désaccords entre les systémes de
croyances et les opinions sont des éléments au coeur de la compétition et du conflit
parmi les organisations sociales (Suchman, 1995). La problématique de 1’acquisition

de la 1égitimité concerne :

Les processus par lesquels des sujets sociaux élaborent, reconnaissent ou
mettent en ceuvre des principes de portée générale susceptibles de constituer
une matrice, pergue alors comme légitime, pour le réglement de conflits ou la
constitution des accords sur des décisions engageant le sort commun. (Godard,
1990, p. 216)

Une autre source de tensions reléve de trois aspects fondamentaux de la légitimation
qui rendent son maintien problématique: I’hétérogénéité des audiences, la rigidité
qu’implique la stabilitt organisationnelle, et l'opposition engendrée par

I’institutionnalisation des critéres (Suchman, 1995, p. 594).

Dans le cas des organisations artistiques, ces tensions demeurent omniprésentes.
L’institutionnalisation des conventions par exemple, engendre parfois des
revendications. Selon Eymard-Duvernay (1997), « il existe plusieurs « conventions
de compétence », plusieurs « grammaires d’information sur le travail, dont 1’objectif
est en particulier de soutenir les €valuations sur la qualité du travail, sa productivité »
(Bessy et Eymard-Duvernay, 1997, p. 19; Laurent, 2012, p. 108). Elles permettent

’organisation et la mise & disposition d’informations utiles sur ce qui est considéré
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comme légitime ou illégitime, mais imposent du méme coup, selon Laurent (2012),
un «caractére contraignant, voire discriminant, des conventions d’évaluation
consubstantielles au fonctionnement de tout marché et i la levée des incertitudes
traversant les transactions » qui 