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« Les entrepreneurs et les artistes ne gardent
et n’épargnent pas «ce qui existe », mais
mettent en ceuvre et en débat ce qui n’a jamais
été la sous cette forme, dans un refus constant

de Uexistant » ' .
Peter Sloterdjik (2000)
« La peinture est, comme n’importe quel autre produit de consommation, soumise aux lois
du marché. Tout le monde souhaite que [’artiste soit pur, sincere, voire maudit ou
incompris. Car chacun de nous, spectateurs, souhaitons puiser dans [’ceuvre d’art
I’innocence et la beauté du monde que nous pensons étre incapables de voir. L’artiste est
le prophéte que I’on n’achéte pas. On vénere Van Gogh a titre posthume pour son talent,
certes, mais également pour son oreille coupée et parce qu’ « il n’a jamais vendu un
tableau de son vivant ». L’artiste aujourd’hui est face a une autre problématique, puisqu’il
peut créer, diffuser ou vendre sur Internet, en temps réel et partout dans le monde. Il est
loin de la réalité primaire qui consiste a échanger un tableau contre une poule pour
manger. L’artiste plasticien peut composer, tel un César ou un Christo, sur des chantiers
ou il se fait le maitre d’ceuvre d’une équipe opérante. Avec ou sans cravate, l’artiste
d’aujourd’hui porte tour a tour la casquette du manager, du consultant, du créateur de
tendances ou du leader d’opinion. Peut étre différent par sa démarche, mais certainement
pas marginal de la société a laquelle il contribue, [’artiste est un entrepreneur au
quotidien qui s’investit dans son ceuvre en prenant des risques — moraux ou financiers —

pour imposer sa vision, son style, sa signature » (Gallienni, 2005)*.

Les propos de cet artiste peintre peuvent choquer ou interpeller. Les fondements de notre
travail suivent ces propos et postulent que les artistes peuvent, en effet, &tre des
entrepreneurs, mais des entrepreneurs particuliers, évoluant dans des contextes spécifiques

et pouvant, aussi, contribuer au développement économique des nations.

'Sloterdjik, P. (2000), L’heure du crime et le temps de I’eeuvre d’art. Paris : Calmann-Lévy, 160 p.
? Citation issue du site internet de Iartiste dans un billet du 12 janvier 2005 http:/galienni.typepad.com visité
le 3 mars 2007.




En 2006°, le cabinet KEA European Affairs a publié, pour le compte de la Commission
Européenne, une étude sur 1’économie des arts et de la culture en Europe dont les chiffres

montrent I’importance économique de cette filiere au niveau européen :

* 5,8 millions d’employés dans les secteurs de la culture et de la créativité ;

* 654 milliards d’euros de chiffre d’affaires dans les entreprises culturelles et créatives ;

* 1,4 million d’entreprises ;

* 2,6 % du PIB de I’Union Européenne ;

Autre €élément intéressant, une cellule particuliere pour les industries créatives, s’est

récemment mise en place chez Eurostat. Cette cellule® a permis de révéler qu’en 2009,

dans 1'Union Européenne des 27 états (UE27) :

¢ 1,5 million de personnes ont travaillé en tant qu'écrivains ou artistes, soit 0,7 % de
I'emploi total ;

e les plus grands nombres ont été observés en Allemagne (330 000), au Royaume Uni (200
000) et en France (180 000) ;

e au cours de l'année académique 2007/2008, 725 000 étudiants, soit 3,8 % de 1'ensemble
des étudiants de 1'enseignement supérieur dans I'UE27, ont étudié les arts ;

e en 2010, 0,6 % des exportations de biens de 'UE27 avec le reste du monde et 0,4 % des

importations étaient des biens culturels.

0.1. LE CONTEXTE GENERAL DE LA RECHERCHE : DES INDUSTRIES CULTURELLES ET
CREATIVES AUX ARTISTES

Afin de mieux cerner les enjeux liés a notre travail, il nous faut expliciter le contexte socio-
économique dans lequel il s’inscrit, a savoir, celui, tres large, de I’économie créative.
Définir et circonscrire 1’économie créative releve d’une gageure a laquelle nombre
d’experts et chercheurs s’attelent depuis quelques années, au vu de la montée en puissance

des secteurs de la création dans I’économie post-industrielle.

3 KEA (2006), The economy of culture in Europe, octobre. Etude réalisée en collaboration avec la Turku
School of Economics et le Cabinet MKW, Munich pour la Direction générale pour I’éducation et la culture
de la Commission Européenne. http://www.keanet.eu

* Eurostat, Communiqué de Presse du 14 avril 2011 sur « Les statistiques culturelles sous les projecteurs »,
http://ec.europa.eu
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0.1.1. Les industries créatives au cceeur de I’économie de la connaissance

Volonté politique de I’Union Européenne, la stratégie de Lisbonne, adoptée en 2000,
affirmait 1’économie de la connaissance comme une priorité de développement pour les
Etats membres. La nouvelle stratégie Europe 2020 s’inscrit dans sa continuité en
favorisant une croissance « intelligente, durable et inclusive ». L’économie de la
connaissance s’articule autour du savoir, de I’innovation et de la créativité. Malgré
I’annonce de I’échec de la stratégie de Lisbonne, dont les objectifs ont déterminé les
contours des incitations a I’encouragement de I’innovation, le développement de

I’économie de la connaissance en Europe, comme objectif majeur de ces dernieres

décennies, ne fait aucun doute pour les experts et les chercheurs.

Souvent vues comme moteur de cette économie de la connaissance, les industries créatives
prennent une importance croissante au sein des économies post-industrielles modernes
fondées sur les savoirs. Elles sont, d’abord, plus prometteuses en termes de croissance et
de création d’emplois que les autres secteurs et elles sont, en outre, des véhicules d’identité

culturelle et peuvent stimuler la diversité culturelle (UNESCO-GACD, 2008).

A condition qu’on lui accorde I’attention nécessaire, I’économie créative peut étre une
source de croissance, de création d’emplois, d’innovation et d’échanges commerciaux, tout
en contribuant a 1’inclusion sociale, a la diversité culturelle et au développement humain
durable. Par ailleurs, les technologies nouvelles et internet offrent aux pays en
développement une option réaliste pour promouvoir leur créativité et leur entrepreneuriat

sur le marché mondial.

Au sein des industries créatives, les industries culturelles font précisément référence a des
industries qui touchent a la fois la création, la production et la commercialisation de
contenus créatifs de nature culturelle et immatérielle. Les contenus sont généralement

protégés par les droits d’auteur et ils peuvent s’apparenter a un bien ou a un service.

D’ordinaire, les industries culturelles incluent 1’édition imprimée et le multimédia, la
production cinématographique audiovisuelle et phonographique, ainsi que 1’artisanat et le
design. Le terme industries créatives comprend un plus grand ensemble d’activités qui
englobent les industries culturelles auxquelles s’ajoutent toutes les activités de production
culturelle ou artistique, qu’elles aient lieu en direct ou qu’elles soient produites a titre

d’entité individuelle. Les industries créatives sont celles dont les produits ou les services



contiennent une proportion substantielle d’entreprises artistiques ou créatives et

comprennent des activités comme 1’architecture et la publicité.

A 1'évidence, ce sont les contenus culturels (par exemple la musique, les produits de
I'édition, les films, les jeux vidéo) qui rendent les nouvelles technologies intéressantes pour
les consommateurs, contribuent au développement de nouveaux marchés et encouragent
I’alphabétisation numérique. Toutefois, le succes de services et logiciels gratuits et libres
d'acces est aussi une tendance qui préfigure une économie dans laquelle le partage et
I’échange des connaissances et des compétences ne sont pas uniquement fondés sur des
gains financiers. En fait, comme le releve une étude du cabinet KEA European Affairs
(2009)°, ces nouvelles formes d’échange donnent la priorité aux fins sociales et, en
conséquence, a la créativité basée sur la culture. L’art et la culture sont bien souvent le
point de départ de 1’établissement de réseaux sociaux (partage de fichiers « pair a pair »
notamment). C’est pourquoi il devient impératif pour I’industrie de répondre ou de générer
une demande d'un nouveau genre, qui ne soit pas seulement fondée sur la fonctionnalité
d’un produit, mais qui trouve plutot son origine dans les aspirations des individus et de la
société. Les « créatifs » et les artistes ont un rdle prépondérant a jouer a ce niveau, de par
leur capacité a développer des idées, des métaphores ou des messages qui favorisent de
nouvelles expériences et les réseaux sociaux. Les auteurs de 1’étude du cabinet KEA
(2009) de rappeler le « Think different » (« Pensez Différent ») dans la publicité de Apple
dans laquelle apparaissaient Picasso, Einstein et Gandhi : Steve Jobs la décrivait comme un
moyen pour son entreprise de rappeler qui sont les vrais héros et qui est Apple. Apple a
réussi a créer de ’empathie pour la technologie 1a ou d'autres entreprises technologiques
ont échoué. La dimension esthétique de la gamme de produits, grace notamment au design,

a également contribué au succes.

0.1.2. L’artiste au cceur de I’économie créative

En 1986, puis en 2009, 'UNESCO a publié un ouvrage de référence, le Cadre de
I’UNESCO pour les statistiques culturelles (CSC) (Framework for Cultural Statistics,
FCS), premiere tentative complete pour développer des méthodologies permettant de saisir

I’information sur les activités culturelles. Le CSC cherche plus largement a fournir une

> Etude menée pour la Direction générale de 1’éducation et de la culture de la Commission Européenne, juin
20009.



Introduction générale

structure de collecte de données sur les activités culturelles qui pourrait permettre la
comparaison des statistiques des différents pays. Ce cadre fut ainsi adopté par plusieurs
institutions nationales, qui ont adapté et modifié leur méthodologie pour tenir compte des
réalités culturelles de leur pays. Le CSC définit en 2009, six catégories culturelles : (1) le
patrimoine culturel ; (2) les arts du spectacle et les célébrations ; (3) les arts et artisanat
visuels ; (4) I’édition et la presse ; (5) ’audiovisuel et les médias interactifs ; (6) le design
et les services créatifs. L’UNESCO releve également deux domaines connexes : (7) le
tourisme ; (8) le sport et les activités récréatives. Le cadre propose également des matrices
qui s’appliquent a toutes les catégories avec des fonctions telles que création/production,

transmission/diffusion, consommation, enregistrement/protection et participation.

Throsby (2008) a élaboré un modele dit des cercles concentriques, qui place les artistes au

ceeur des industries créatives, en ce qu’ils sont a 1’origine méme des contenus.

Schéma 1 : Le modele des cercles concentriques

L. Autres industries
Arts créatifs
culturelles
fondamentaux
. fondamentales
Littérature .
Musique Cinéma
q . Musées, Galeries,
Arts de la sceéne A
s visuels Bibliotheques
Art Photographie

Autres industries
créatives
fondamentales

Industries culturelles

Industries connexes
Publicité
Architecture

Design

Mode

Industries connexes

Patrimoine - Edition
Télévision et radio
Enregistrements
sonores

Vidéo et jeux vidéo

Source : Traduction libre de Throsby (2008: 150)



Ce schéma place les arts plastiques (arts visuels, photographie) au cceur des industries
créatives. Les autres disciplines des arts et de la culture sont intégrées aux industries
créatives en s’éloignant des disciplines fondamentales. Le schéma de Throsby (2008)
propose une hiérarchisation des disciplines artistiques et culturelles au sein des industries,
a des fins statistiques et d’harmonisation des définitions des métiers. La formalisation de
Throsby a servi de point de départ pour cerner notre champ d’étude, a savoir les arts
plastiques, qui se situe au cceur de son modele et semble faire consensus quant a son

appartenance aux industries créatives.

0.1.3. Un intérét affirmé des pouvoirs publics pour I’entrepreneuriat dans 1I’économie

créative et les artistes entrepreneurs

Une étude récente® intitulée « La dimension entrepreneuriale des industries culturelles et
créatives », pointe la nécessité de porter une attention particuliere a I’entrepreneuriat dans
les industries créatives et, particuliecrement, aux TPE, majoritaires dans ce secteur.

Plus globalement, dés les premiers mois de notre travail, ’intérét des pouvoirs publics et
des experts internationaux pour I’entrepreneuriat dans le secteur des arts et de la culture
faisait écho aux travaux de certains chercheurs anglo-saxons pour cette question ainsi
qu’aux réductions des budgets nationaux de la culture dans la plupart des pays européens.
Inventer de nouveaux modeles de financement et de fonctionnement pour les secteurs
artistiques et culturels est devenu un objectif majeur, posé par les pouvoirs publics et les
acteurs de ces secteurs eux-mémes comme prioritaire. Depuis la fin des années 90 et plus
encore depuis cinq ans, nous avons pu observer une multiplication des recherches sur
I’entrepreneuriat culturel.

En effet, si les politiques d’encouragement a la création d’entreprise pour soutenir la
croissance et le dynamisme des territoires ont fait flores dans des secteurs tels que
I’innovation technologique ou I’artisanat, le regard porté aux industries culturelles incite
les observateurs a définir les contours et les modalités de I’entrepreneuriat culturel ainsi
que de I’entrepreneuriat des artistes. Aussi, loin de I’image romantique de 1’artiste dénué

de tout sens des réalités, tous les secteurs des arts mettent aujourd’hui en place des débats

® Réalisée par I’école d’arts d’Utrecht (Utrecht School of the Arts — HKU) avec K2M Ltd et Eurokleis sur
une commande de la direction de 1’éducation et de la culture de la Commission Européenne en 2010.
Disponible a I’adresse suivante : http://ec.europa.eu/culture/key-documents/doc3124 en.htm.
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ou au terme d’artiste s’adjoint celui d’entrepreneur pour qualifier la transformation des

activités artistiques.

0.1.4. Un intérét réaffirmé pour favoriser I’entrepreneuriat dans le monde

Parallelement a ces interrogations concernant le secteur artistique, I’encouragement de
I’entrepreneuriat, par des politiques d’enseignement de cette discipline dans
I’enseignement supérieur et, particulierement, dans les filiecres non commerciales
(Commission Européenne, 2008), constitue un deuxieme point d’importance justifiant
notre intérét pour ce sujet. Il est aujourd’hui largement accepté que 1’entrepreneuriat peut
s’enseigner, étre encouragé par le biais de programmes de sensibilisation, selon des

modalités différentes (Tran, 2010) dans toutes les filieres d’enseignement.

Enfin, le Livre Vert publié par la Communauté Européenne en avril 2010 soulevait un
certain nombre de questions a résoudre pour « Libérer le potentiel des Industries
Culturelles et Créatives ». Parmi celles-ci était énoncée la suivante : comment encourager
les partenariats entre les écoles d’art et de design et le milieu des affaires de maniere a
promouvoir la création d’entreprises, les jeunes entreprises et I’entrepreneuriat, de méme
que le développement des compétences numériques ? De la méme fagon, le rapport pour la
Commission Européenne sur les dimensions entrepreneuriales des industries créatives,
mentionné plus haut, formulait, dans ses recommandations principales’, 'intégration de
formations ou de modules de sensibilisation a 1’entrepreneuriat dans les formations

artistiques, comme c’est déja le cas dans nombre d’écoles d’art outre-Atlantique.

Notre travail de recherche s’integre donc dans un contexte favorable a I’encouragement de
I’entrepreneuriat dans les secteurs artistiques et culturels et, plus précisément, dans les

écoles d’art.

Des motivations personnelles fortes se sont vues renforcées par ce contexte et nous ont
incitée a contribuer aux débats en portant notre attention sur un sujet dont I’actualité et les

enjeux sont réels.

Avec I’acces au financement, 1’acces au marché et le soutien aux instruments de la propriété intellectuelle.



0.2. LES MOTIVATIONS SOUS-JACENTES A LA RECHERCHE

L’engagement dans un travail de these suppose des motivations d’ordre personnel tout
autant que théorique, capables de mobiliser le chercheur-apprenti pendant plusieurs années.
Par ailleurs, ces motivations participent de la construction méme de 1’objet de recherche

ainsi que du positionnement choisi.

0.2.1. Des motivations liées au parcours personnel et professionnel

Notre intérét pour la recherche en entrepreneuriat trouve ses racines dans notre histoire
familiale puisque nous avons vécu, depuis notre enfance, 1’aventure entrepreneuriale de
notre pere. Du statut d’artisan a celui de dirigeant d’'une TPE familiale de 7 salariés, nous
avons appréhendé 1’évolution d’'un créateur d’entreprise, depuis I’intention
entrepreneuriale jusqu’au développement de 1’activité et peut-€tre, dans quelques années,
la transmission de I’entreprise familiale. L entrepreneuriat est, dans un premier temps pour

nous, une histoire de famille.

Cette histoire personnelle a rejoint des intéréts professionnels quand nous avons débuté
notre parcours d’apprenti chercheur. Enseignante et responsable d’un programme de
troisieme cycle qui prépare des étudiants aux métiers de I’administration et de la gestion
des organisations culturelles au sein d’une école de management, nous avons eu 1’occasion
d’accompagner plusieurs dizaines d’étudiants vers les métiers de la gestion culturelle. Un
certain nombre d’entre eux étaient des artistes en quéte « d’outils » pour créer leur activité.
L’observation et le suivi de ces étudiants nous ont confrontée aux paradoxes et aux
difficultés que posait la création d’activité et de structure par des artistes, a la fois chez les
professionnels du management et de la création d’entreprise et chez les professionnels des
arts et de la culture. L’incongruité théorique et la géne idéologique liées a 1’association des
mondes de I’entreprise et de I’art, nous ont tres vite interpellée et poussée a orienter nos
premieres recherches dans cette voie. La rencontre avec un directeur de recherche en
Master Recherche, nous permettant cette liberté dans le choix de notre théme a
définitivement scellé nos motivations a persévérer dans cette voie originale. Notre premier
travail s’est porté sur 1’étude des résidences d’artistes du spectacle au sein d’institutions
culturelles comme pépinieres d’entreprises artistiques. Ces premiers pas nous ont fait
prendre conscience de la nécessité de « commencer par le début », a savoir appréhender le

processus le plus en amont, et comprendre les tenants des motivations d’entreprendre chez

10
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certains artistes tels que les étudiants que nous cOtoyions depuis plusieurs années en

formation.

0.2.2. Des motivations d’ordre théorique

L’intérét théorique lié au manque de travaux consacrés a I’entrepreneuriat dans les arts ou
I’entrepreneuriat des artistes dans le champ de la gestion francophone a, dans un premier
temps, suscité des interrogations quant a la pertinence d’un investissement sur ce théme
dans le cadre d’une these. Si personne ne se mobilise sur ce theme de 1’entrepreneuriat des

artistes, serait-ce que la question n’a aucun intérét ?

Les lectures de sociologues du travail artistique, entamées au début de la recherche, ont
mis en évidence des voies de recherche possibles dans la mesure ou ces chercheurs
investissaient le theme de I’entrepreneuriat régulierement pour caractériser les activités de
certains artistes. Par ailleurs, les travaux de chercheurs anglo-saxons ou d’Europe du Nord
sur l'artiste entrepreneur faisaient croitre I’envie de porter ce théme de recherche a

I’attention de la communauté académique francaise.

Le défi consistait dés lors a trouver un ancrage théorique fécond pour appréhender
I’entrepreneuriat des artistes. Ici, les motivations personnelles telles que 1’intérét pour la
formation et I’ingénierie pédagogique, ainsi que la nécessité de commencer par clarifier le
positionnement réel des jeunes artistes face a 1’entrepreneuriat, dés le début du processus,

nous ont rapidement incitée a porter notre intérét sur ce public en voie de

professionnalisation.

La lecture des travaux de Sandrine Emin (2003) portant sur I’intention entrepreneuriale des
chercheurs publics francgais fut I’occasion de percevoir des similitudes entre les chercheurs
publics et les artistes, notamment au regard de ’attitude pressentie envers 1’entreprise
ainsi que la perception du rdle professionnel. L’objet de notre recherche commencait a
émerger. Il s’agissait d’interroger les intentions entrepreneuriales des jeunes artistes,
acteurs majeurs de 1’économie créative, afin de mieux les comprendre pour mieux

accompagner ensuite le positionnement des futurs artistes face a la création d’entreprise.
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0.3. DES PRECISIONS CONCERNANT LE POSITIONNEMENT DE LA RECHERCHE

Avant de présenter la construction de notre objet de recherche, il nous faut apporter

quelques précisions sur le positionnement de notre travail.

0.3.1. L’interdisciplinarité

Tout d’abord, outre I’ancrage dans les sciences de gestion et plus précisément
I’entrepreneuriat, notre recherche s’appuie sur des travaux issus de plusieurs disciplines a
savoir : I’économie, la sociologie des arts et de la culture et la psychosociologie. En effet,
cette approche interdisciplinaire®, caractéristique des recherches en entrepreneuriat, nous a
paru nécessaire compte tenu du peu de travaux concernant notre théme en sciences de
gestion. Pour cerner la transversalité du phénomene entrepreneurial des jeunes artistes,
nous avons donc choisi d’explorer plusieurs champs disciplinaires et plusieurs théories au
sein de ces champs, en retenant les éléments les plus appropriés a notre objet, a savoir

I’intention entrepreneuriale des jeunes artistes.

0.3.2. L’activité professionnelle des artistes

Ensuite, si nous avons mobilisé des recherches en sociologie de I’art, il ne s’agit pas dans
ce travail d’aborder les aspects li€s au processus de création artistique a proprement parler,
ni de mobiliser les approches relatives aux ceuvres elles-mémes, que ce soit d’un point de
vue esthétique ou historique. Si nous évoquons les débats autour de ce qui fait la qualité
des ceuvres d’art, ce n’est que lorsque ce questionnement se pose dans les propos des
jeunes artistes interviewés. En somme, le propos de notre these porte entierement et

uniquement sur 1’activité des artistes en tant que professionnels.

0.3.3. La création ex-nihilo

Si I’entrepreneuriat renvoie a plusieurs pratiques et modalités juridiques (Paturel, 2005 et
2007), dans le cas des artistes, la création ex nihilo qui a été la plus étudiée, retient plus

particulicrement notre attention. En effet, la création de structure par un artiste, quelle que

¥ Pour Wacheux (1996 : 22), Iinterdisciplinarité correspond 2 « [l'utilisation de théories, concepts ou
méthodes importés d’une discipline pour ['appliquer a une autre ». Elle se distingue par-la de la
pluridisciplinarité qui, pour Wacheux (1996 : 22) : « active une discussion et un échange entre chercheurs de
disciplines différentes autour d’un théme particulier » et de la transdisciplinarité qui « se traduit par la
construction de connaissances indépendantes d’une discipline particuliére » (Wacheux, 1996 : 22).
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soit sa discipline, s’adosse a un projet artistique singulier, souvent indissociable de
I’'individu ou des individus a 'origine du projet. Si les reprises d’entreprises par des
acteurs culturels non artistes peuvent s’envisager, elles semblent moins adaptées au cas

d’artistes entrepreneurs.

0.3.4. L’intention entrepreneuriale dans une approche par les processus

L’étude de I'intention entrepreneuriale a retenu I’attention de nombreux chercheurs en
entrepreneuriat depuis les années 90. La robustesse et le caractere prédictif des modeles
d’intention (Krueger et Carsrud, 1993) ont été éprouvés aupres de publics divers. Les
études sur I’intention s’integrent dans un courant de recherches attachées aux différentes
phases du processus entrepreneurial. L’approche processuelle, apparue vers la fin des
années 80 avec I’article de Gartner (1988), a la suite du constat d’échec des études sur les
traits de personnalité de I’entrepreneur, favorise les recherches qui tendent de répondre aux
questions du pourquoi et du comment les individus entreprennent. Le concept de
I’intention occupe une place centrale dans le processus entrepreneurial en ce qu’il lie les

processus de découverte et les processus d’exploitation des idées (Davidsson, 2006).

Si les premieres recherches sur 1’entrepreneuriat des artistes mobilisent principalement des
approches par I’innovation, la mobilisation des travaux sur les processus de Gartner (1988)
et sur I’opportunité (Shane et Venkataraman, 2000) constitue la voie d’entrée la plus
largement empruntée dans les recherches récentes (Lindqvist, 2010). L’approche
processuelle permet, en effet, de s’intéresser a la fois a la démarche et a I’individu qui la
lance. Notre recherche s’inscrit dans cette approche, portant un intérét a la phase amont du
processus entrepreneurial et s’intéressant aux individus, entrepreneurs potentiels, ainsi

qu’au processus de formation de leur intention d’entreprendre.

Enfin, compte tenu de 1’hétérogénéité des secteurs artistiques et culturels, nous avons
choisi de circonscrire notre étude au domaine des arts plastiques, consciente de ne porter
notre attention qu’a un secteur réduit et spécifique des arts. Plusieurs raisons expliquent ce
choix. Premierement, nous avons vu que les arts plastiques font consensus quant a leur
appartenance au cceur du secteur artistique et culturel et permettent un apport de données
plus précis, quoiqu’encore largement insuffisant. Deuxiemement, des arguments relatifs a
la faisabilité de la recherche nous ont orientée vers les écoles d’art, répondant ainsi
également a des arguments quant a I’intérét managérial de notre travail. Troisieémement, si

la connaissance et I’expérience que nous avions de ce secteur étaient moins affirmées que
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pour d’autres secteurs tels que les arts vivants ou la musique, il nous semblait que nous
pourrions appréhender notre objet empirique plus librement, avec la distance nécessaire au
chercheur. Enfin, Iartiste plasticien s’accompagne de représentations archétypiques de
Iartiste, vecteur de mythes et d’acceptions paradoxales qu’il nous semblait intéressant

d’exploiter dans le cadre de notre étude.

L’articulation de ces éléments de motivation et de positionnement nous amene a préciser la
construction de notre objet de recherche ainsi que les objectifs et les contributions d’ordre

managérial, théorique et méthodologique que nous entendions cibler par notre travail.

0.4. DE LA CONSTRUCTION DE L’OBJET DE RECHERCHE AUX OBJECTIFS VISES ET AUX
CONTRIBUTIONS ATTENDUES DU TRAVAIL

0.4.1. La construction de I’objet de recherche

« Construire un objet de recherche consiste en [’élaboration d’une question ou de
problématique au travers de laquelle le chercheur construira ou découvrira la réalité. 1l
s’agit de produire une question liant, articulant ou interrogeant des objets théoriques,

méthodologiques et/ou des objets empiriques » (Allard-Poesi et Maréchal, 2003 : 37).

C’est le questionnement et la mise en relation des éléments empiriques, théoriques et
méthodologiques qui constituent 1’objet de recherche. Le projet de connaissance émergeant
de la formulation de la problématique reflete la vision que le chercheur a de la réalité, ainsi

que ses conceptions épistémologiques.

Nos intuitions et questionnements de départ portaient sur la possibilité pour de jeunes
artistes de créer des organisations leur permettant d’exercer leurs compétences artistiques,
d’en vivre et de participer au développement de leur secteur d’appartenance. Ces
questionnements issus de I’observation empirique, ont rencontré des interrogations
théoriques relevant de 1’insertion du public des artistes dans le champ de I’entrepreneuriat,
en tant que public singulier. Les recherches sur les intentions entrepreneuriales ont permis

de cristalliser notre objet de recherche et d’y ancrer notre problématique.

Si les modeles d’intention fournissent des clés de compréhension de 1’émergence des
intentions d’entreprendre, il nous est apparu que les recherches existantes ne prenaient que
peu en compte les représentations et les contextes et n’offraient que peu de compréhension

des réalités des acteurs eux-mémes. Or, si les modeles quantitatifs d’intention proposent
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une explication et la possibilité de prédire des comportements, en renseignant sur la force
des relations entre les variables dépendantes, il nous a semblé essentiel de pouvoir qualifier

et interroger le sens que portaient ces composantes de I’intention pour les jeunes artistes.

Schéma 2 : La construction de 1'objet de recherche

. 4
Interaction entre le
chercheur et les > Objet
sujets étudiés

A

Développement d’une compréhension de la
réalité des sujets étudiés

Source : Allard-Poesi et Maréchal (2003 : 43)

La construction de notre objet de recherche se trouve donc au croisement de plusieurs

considérations.

e L’une est concrete ; les étudiants d’écoles d’art se lancent a2 30% comme indépendants
a la sortie de I’école et, pourtant, ils n’ont aucune formation en gestion pendant leur
cursus. De plus, les artistes sont percus comme des «non entrepreneurs absolus ».
Dans le méme temps, une réforme récente de 1’enseignement supérieur artistique incite
les écoles d’art a renforcer la professionnalisation de leurs cursus.

e [autre est théorique ; pourquoi les artistes ne font pas I’objet de recherches en
sciences de gestion et, particulierement, en entrepreneuriat ?

e La dernicre est méthodologique ; les modeles d’intention entrepreneuriale sont
exploités uniquement a 1’aide de méthodes quantitatives, laissant peu de place aux

représentations et au sens donné a leurs actions par les acteurs eux-mémes.
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0.4.2. La problématique, les questions et les objectifs de recherche

Notre problématique de recherche croise ainsi les théories de I’intention formulées en
psychologie sociale et en entrepreneuriat avec les apports de la littérature en sociologie et

en économie sur les artistes et le travail artistique.

La problématique peut étre formulée comme suit: comment se forme I’intention

entrepreneuriale des jeunes artistes, en particulier des étudiants d’écoles d’art ?

N

Cette problématique nous a amenée a poser plusieurs questions de recherche, nous

permettant de 1’opérationnaliser :

e Quelles sont les composantes de [’intention entrepreneuriale des jeunes artistes ?

o Quelles représentations de [’entreprise et de [’artiste sous-tendent la formation
entrepreneuriale des étudiants en écoles d’art ?

e L’identité d’artiste percue par les jeunes artistes influe-t-elle sur leur intention

entrepreneuriale ?

Les réponses a ces questions de recherche nous amenent a défendre la these selon laquelle
la formation de I’intention entrepreneuriale des jeunes artistes est interdépendante de
la construction de leur identité artistique. Autrement dit, les jeunes qui se sentent
artistes et ont recu les preuves ou les indices crédibles de leur identité d’artiste, n’ont
qu'une solution pour exercer ce métier : I’entrepreneuriat. Encourager les intentions
entrepreneuriales des étudiants dans les écoles d’art contribue donc a renforcer leur identité

artistique.

Si la formulation de notre problématique et de notre theése sous-entend que nous
considérons 1’artiste comme un entrepreneur, ce postulat a nécessité de répondre a une
question préliminaire : dans quelle mesure D’artiste peut-il étre considéré comme un
entrepreneur ? Si elle ne constitue pas le coeur de notre recherche, cette interrogation ne
peut pas étre éludée puisqu’elle conditionne 1’existence méme d’intentions
entrepreneuriales, ainsi que les modalités d’entrepreneuriat. C’est pourquoi nous en avons
fait une question préliminaire essentielle que nous abordons comme partie intégrante de
notre travail et que nous traiterons dans le premier chapitre de cette these. Nous avons
abordé cette question en suivant Paturel et Richomme (2007) et en transposant leur
interrogation portant sur 1’artisan, au cas de Dartiste : le devenir de ’activité artistique

passe-t-il par I’activité entrepreneuriale ?
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0.4.3. Les intéréts de la recherche

L’intérét managérial consiste a mieux accompagner les jeunes artistes dans leur
projet de création d’entreprise. Notre recherche s’adresse, en premier lieu, aux acteurs
de I’accompagnement des jeunes artistes porteurs de projets entrepreneuriaux. Dans le
contexte de réforme profonde des écoles d’art en cours depuis peu, I'intérét de notre étude
est de contribuer a apporter des pistes de réflexion pour élaborer des contenus
professionnalisants et favoriser I’entrepreneuriat au sein des écoles d’art. Plus globalement,
en éclairant la formation des intentions entrepreneuriales des jeunes artistes, nous
alimentons les réflexions des accompagnateurs d’artistes, en cours de création d’entreprise
ou porteurs de projets, en pointant les principaux freins a la création ainsi que les
principaux leviers permettant de les encourager. Notre recherche propose, en outre, des
pistes de réflexions destinées a encourager les intentions entrepreneuriales et, par 1a méme,

la parcours des jeunes artistes plasticiens.

L’intérét théorique est de contribuer a la meilleure connaissance de I’amont du
processus entrepreneurial dans le secteur artistique. Notre travail contribue a attirer
I’attention de la communauté scientifique francophone sur I’artiste entrepreneur et
proposer un éclairage sur I’amont du processus entrepreneurial de ce public. Ainsi, nous

espérons apporter plusieurs contributions théoriques avec :

e une premiere intégration de I’artiste dans le champ de I’entrepreneuriat ;

e un accroissement de la connaissance de I’intention entrepreneuriale en montrant son
articulation avec la construction d’une identité professionnelle, en 1I’occurrence, celle
de I’identité professionnelle d’artiste ;

e une meilleure compréhension de la formation des intentions entrepreneuriales

d’étudiants dans des filieres non commerciales.

L’intérét méthodologique repose sur une approche qualitative pour étudier la
formation des intentions. A notre connaissance, la totalité des recherches sur les
intentions entrepreneuriales adoptent des méthodologies quantitatives. Fondée sur un
positionnement épistémologique que nous expliciterons dans un prochain point, notre
approche méthodologique qualitative, basée sur des cas multiples et une analyse de
contenu thématique, a permis de cerner des éléments contextuels et spécifiques aux jeunes

artistes.
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0.5. L’ARCHITECTURE DE LA RECHERCHE

Le choix des positionnements épistémologiques et méthodologiques constitue une étape clé
dans le déroulement d’une recherche. S’il existe plusieurs architectures possibles pour
répondre a une problématique, la construction d’un bon design de recherche repose a la
fois sur la logique d’ensemble de la démarche et sur la cohérence de tous les éléments qui
la constituent (Royer et Zarwolski, 2003 : 140). Apres I’explicitation de nos
positionnements épistémologiques et méthodologiques, nous pourrons présenter le plan de

notre these.

0.5.1. Un positionnement épistémologique aménagé

En discutant la nature, la méthode et la valeur de la connaissance, 1’épistémologie
s’interroge sur ce qu’est la science. Quelle est la nature de la connaissance produite ?
Comment la connaissance est-elle engendrée ? Quels sont la valeur et le statut de cette
connaissance ? Ces trois principales questions sous-tendent les démarches de recherche et,
pour y répondre, les chercheurs disposent des réponses fournies par les grands paradigmes
épistémologiques qui sont des «systemes d’hypothéses relatives aux questions
d’épistémologie. Ces hypothéses concernent donc ce qui est considéré comme
connaissable, ce qu’est la connaissance, et comment se constitue la connaissance »
(Avenier, 2008 : 20). Au sens de Kuhn (1983), les paradigmes constituent les modeles,
schémas intellectuels ou cadres de référence dans lesquels les chercheurs en sciences de

I’organisation s’inscrivent.

Or, la recherche en sciences de gestion est marquée par de nombreux positionnements
épistémologiques. Wacheux (1996) distingue quatre paradigmes épistémologiques : le
positivisme, la sociologie compréhensive, le fonctionnalisme et le constructivisme. Le
Moigne (1990) en admet deux : le positivisme et le constructivisme. Perret et Séville
(2003) en distinguent trois : le positivisme, I’interprétativisme et le constructivisme. Ces
auteurs notent que la remise en question de 1’opposition traditionnelle marquée entre le
positivisme et le constructivisme ne se justifie plus forcément, de nombreux chercheurs
empruntant « des éléments aux différents paradigmes, se dotant ainsi ce que 1’on pourrait

appeler une position épistémologique aménagée » (Perret et Séville, 2003 : 31).
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Tableau 1 : Les positions épistémologiques

connaissance ?

propre a I’objet de la
connaissance.

Interprétativisme
Positivisme (app(;‘;)l(;lslec:tetteenue Constructivisme
recherche)
VT Hypotheése relativiste.
Quel est le statut Hyppthese réaliste, L’essence de I’objet ne peut étre
Il existe une essence . A !
de la atteinte (constructivisme modéré ou

interprétativisme) ou n’existe pas
(constructivisme radical).

Quelle est la
nature de la
réalité ?

Indépendance du sujet
et de I’objet.

Hypothese déterministe.

Le monde est fait de
nécessités.

Dépendance du sujet et de I’objet.
Hypothese intentionnaliste.
Le monde est fait de possibilités.

Comment la
connaissance est-
elle engendrée ?

La découverte.
Recherche formulée en
termes de « pour
quelles causes... ».

L’interprétation
Recherche
formulée en termes
de « pour quelles
motivations des

La construction.
Recherche
formulée en
termes de « pour
quelles
finalités... ».

validité

par les acteurs).

Le chemin de la acteurs... ».
nnaissan Statut privilégié de rivilégié e
connaissance , priviies Rtalusiile= e Statut privilégié
scientifique I’explication. de la ;
p . de la construction.
compréhension.
Quelle est la Idiographie.
valeur de la Vérifiabilité. Empathie B .
. . el PP Adéquation.
connaissance ? Confirmabilité. (révélatrice de i e
cos < e g P < Enseignabilité.
Les criteres de Réfutabilité. I’expérience vécue

Source : Séville et Perret (2003 : 14)

C’est pour cette position aménagée que nous avons opté dans cette recherche, nous insérant
dans une perspective interprétativiste. Nous pouvons a présent préciser les postulats de ce
positionnement, déterminé par notre regard sur la nature de la réalité, sur la nature du lien

entre sujet et objet de recherche et, enfin, sur la nature du monde social qui nous entoure.

0.5.1.1. La nature de la réalité et la nature du lien entre objet et sujet

Pour les positivistes, la réalité existe en soi, elle possede une essence propre. Le chercheur
peut alors chercher a connaitre cette réalité extérieure a lui dans la mesure ou il existe une
indépendance entre 1’objet (la réalité) et le sujet qui 1’observe. Cette indépendance permet
de poser le principe d’objectivité selon lequel 1’observation de I’objet par un sujet ne doit

pas modifier la nature de cet objet. Dans les paradigmes interprétativistes et

19



constructivistes, la réalit€é n’est pas connaissable dans son essence, car on ne peut
I’atteindre directement. Les interprétativistes estiment que la réalité n’est jamais
indépendante de I’esprit, de la conscience de celui qui observe: on ne peut que se

représenter la réalité (interprétativisme), voire la construire (constructivisme).

Selon nous, la neutralité du chercheur et I’existence d’une réalité indépendante a la fois du
répondant et du chercheur sont difficiles a affirmer. La nature humaine et réflexive des
individus impliquent que leurs réactions et les réponses aux questions ainsi que les
représentations qu’ils ont de leur propos et des objectifs de I’enquéte influencent leurs
discours. Aussi, il nous parait que si le chercheur peut tenter d’approcher une neutralité par
la mise en ceuvre de tactiques méthodologiques, celle-ci ne peut étre que relative. Par
ailleurs, nous cherchons a travailler et comprendre les représentations sous-jacentes aux
intentions entrepreneuriales, bien entendu du point de vue des acteurs, mais nos propres
représentations peuvent avoir un réel impact sur notre compréhension. Aussi, nous
considérons que la réalité ne peut étre considérée comme purement objective et que le
chercheur interprete des données, issues des représentations subjectives des individus qui

interpretent eux-mémes le phénomene étudié (Lincoln et Guba, 1985).

0.5.1.2. La nature du monde social : des acteurs ni totalement déterminés, ni totalement

libres

Les individus participent a la création de leur réalité sociale et du contexte de cette
construction (Schwandt, 1984, repris par Séville et Perret). A 1’instar de plusieurs
chercheurs en entrepreneuriat (Bruyat, 1993 ; Verstraete, 1999 ; Emin, 2003), nous
pensons que les individus agissent en tant qu’acteurs ni totalement déterminés, ni
totalement libres. Les développements que nous ferons dans la premiere partie de ce travail
insistent sur la co-construction de la réalité des mondes de I’art’ par les acteurs qui y
interviennent. L’étude des intentions entrepreneuriales sous-entend que les acteurs, bien
qu’ils évoluent dans des contextes qui sont a l’origine de certains déterminants, sont

également dotés de capacités intentionnelles et conservent une part de libre arbitre. Cette

? Selon I’expression de H.S. Becker (1982 [1988] : 21-22) : « L’idée de monde de I’art est le pivot de toute
mon analyse. Chez les auteurs qui s’occupent de ’art, I’expression « monde de ’art » est une métaphore
assez floue par quoi ils désignent le plus souvent les personnalités en vue dont les noms sont associés a des
objets et manifestations qui ont les honneurs de la presse (...). J'en fais un usage plus technique pour
désigner le réseau de tous ceux dont les activités, coordonnées grdce a une connaissance commune des
moyens conventionnels de travail, concourent a la production des ceuvres qui font précisément la notoriété
du monde de ’art ».
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conception ne peut que nous faire rejeter le paradigme positiviste dans le cadre de cette
theése. Aussi, notre recherche s’ancre délibérément dans ce courant dit interprétativiste. En
effet, tout au long de notre travail, notre objectif sera d’appréhender I’intention
entrepreneuriale dans la perspective des jeunes artistes, en fonction de leurs propres
représentations constitutives des différentes composantes attribuées a la formation de
I’intention entrepreneuriale. Notre positionnement méthodologique s’inscrit dans le
prolongement de nos conceptions épistémologiques, comme nous allons maintenant
I’expliciter.

0.5.2. Le positionnement méthodologique : une recherche exploratoire, qualitative, a

visée de compréhension d’un phénoméne contextualisé et socialement construit

Les débats opposent encore aujourd’hui les deux modeles canoniques de recherche : d’un
coté, les recherches a caractere exploratoire, basée sur des variables qualitatives avec peu
de traitement statistique et de 1’autre, les recherches a caractere de vérification, traitant des

variables quantitatives a 1’aide d’outils statistiques.

A notre connaissance, la totalité des recherches menées sur les intentions entrepreneuriales
sont de type quantitatif. Or, dans les recherches qualitatives, il ne s’agit pas de travailler
sur les quantités, de mesurer ou d’énumérer les cas existants, mais de définir les qualités

essentielles de I’objet étudié (Bergadaa et Nyeck, 1992 : 35).

Par ailleurs, le choix d’une stratégie de recherche fondée sur une logique déductive et une
approche qualitative vise a expliquer les qualités de quelques objets et comportements réels

suivant les relations prédéfinies par un modele théorique (Bergadaa et Nyeck, 1992 : 35).

Si I'intention entrepreneuriale est considérée comme un objet de recherche maintenant
connu, nous devons situer notre travail dans un contexte de justification et non dans un
contexte unique de découverte qui favoriserait une logique inductive. Le terrain particulier,
voire le sujet méme de notre étude, releve d’un contexte de découverte, susceptible de faire
apparaitre des éléments nouveaux au regard des modeles d’intention. Compte-tenu de ces
éléments et des caractéristiques de notre terrain, notre approche méthodologique, bien que
pouvant relever de I’hypothético-déduction, doit laisser la place a I’émergence de schémas

particuliers et a I’expression des acteurs.

De plus, nous cherchons a mettre en évidence des variables intermédiaires de la « boite

noire » de I'individu. Les interprétations et le sens que les acteurs donnent a leurs actions,
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saisis via leurs discours, constituent les données de base de notre approche. Le choix d’une
méthode qualitative basée sur 1’étude des discours de plusieurs cas de jeunes artistes, nous
a paru le plus pertinent en nous permettant de mieux saisir le monde des acteurs selon leurs

propres conceptions et représentations.

0.5.3. Le plan et le cheminement général de la these

Dans sa version finale, le travail présenté s’articule en deux parties : la premiere présente le

cadre théorique fondateur lorsque la seconde en expose les éléments empiriques.

Premiere partie : les voies de compréhension de l’intention entrepreneuriale des

jeunes artistes

Le chapitre 1 constitue un chapitre préliminaire au développement proprement dit de la
these. Il propose de situer D'activité de [Dartiste plasticien dans le champ de
I’entrepreneuriat. Un examen de 1’évolution historique de la figure de I’artiste (section 1)
permet de mieux envisager 1’activité contemporaine de [’artiste (section 2) et de son
rapport a la valeur (section 3). Ces développements permettent, en dernier lieu, d’examiner
I’activité de Dartiste au regard des approches actuellement en débat au sein de la

communauté académique en entrepreneuriat (section 4).

Le chapitre 2 aborde le concept de I’intention entrepreneuriale en étudiant, dans un
premier temps, sa centralit€é dans le processus entrepreneuriale (section 1), puis en
présentant les modeles d’intention mobilisés dans notre recherche (section 2). Ce chapitre
propose, ensuite, d’entrer plus précisément dans 1’étude des intentions entrepreneuriales
des étudiants (section 3) et, enfin, de noter le role prégnant des représentations dans la

formation des intentions (section 4).

Le chapitre 3 permet de finaliser I’ancrage théorique de notre recherche en présentant les
contours de la construction d’une identité artistique et d’une carriere d’artiste (section 1) et

en abordant le rdle crucial de I’école d’art dans ce processus (section 2).

Seconde partie : Vers une modélisation de I’intention entrepreneuriale des jeunes

artistes
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Introduction générale

Le chapitre 1 de la seconde partie, précise les méthodes de recherches mobilisées dans
notre travail en expliquant, en premier lieu, les choix d’une approche exploratoire et d’une
méthode qualitative (section 1) par études de cas (section 2) et analyse de contenu

thématique d’entretiens (section 3).

Le chapitre 2 se consacre a ’exposé des premiers contours de la formation des intentions
entrepreneuriales des étudiants d’écoles d’art. Nous verrons que les degrés divers
d’intention entrepreneuriale (section 1) peuvent, dans un premier temps, €tre expliqués par
I’impact des caractéristiques personnelles (section 2) et I’explicitation des composantes de

I’intention entrepreneuriale des étudiants d’écoles d’art (section 3).

Enfin, le chapitre 3 propose de montrer I’articulation qui existe entre la construction de
I’identité artistique et la formation de l’intention entrepreneuriale chez les étudiants
d’écoles d’art. Prenant naissance dans les représentations de l’artiste et de la carriere
d’artiste chez les étudiants (section 1), les trajectoires de construction de 1’identité
artistique sont étudiées (section 2) pour montrer comment les processus de formation de
I’intention entrepreneuriale et de construction de cette identité artistiques sont en fait
interdépendants (section 3). Au regard des résultats empiriques exposés, le chapitre se
cloture sur la proposition de pistes de réflexion pour encourager les intentions et

I’entrepreneuriat des jeunes artistes (section 4).

La conclusion générale de la thése propose une synthése de la recherche. Elle est
également le moment d’un retour sur les apports théoriques, managériaux et
méthodologiques que notre travail a tenté de proposer. Enfin, elle reviendra sur les limites

de notre investigation qui permettent d’envisager des perspectives de recherche futures.
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Partie 1 — Les voies de compréhension de I’intention
entrepreneuriale des jeunes artistes

PARTIE 1 — LES VOIES DE
COMPREHENSION DE LINTENTION
ENTPRENEURIALE DES JEUNES ARTISTES




Chapitre 1 — L’activité de ’artiste est-elle entrepreneuriale ?

La premiere partie de notre these est consacrée a la présentation du cadre théorique qui
servira de base a notre analyse de I’intention entrepreneuriale des jeunes artistes.

<.

Le premier chapitre consistera a intégrer 1’artiste et son activité dans le champ de
I’entrepreneuriat, en étudiant 1’évolution de la figure de ’artiste ainsi que son activité
contemporaine.

Le deuxieme chapitre précisera le cadre théorique de I’étude des intentions
entrepreneuriales et les modeles mobilisés.

Dans un troisiéme chapitre, nous éclairerons notre contexte d’étude et nous aborderons la
question de la construction d’un parcours et d’une identité professionnelle d’artiste.

Partie 1
Les voies de compréhension de I’intention entrepreneuriale des jeunes artistes
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Partie 1 — Les voies de compréhension de I’intention
entrepreneuriale des jeunes artistes

Chapitre 1 — L’activité de ’artiste est-elle

entrepreneuriale ?

Avant de pouvoir évoquer les intentions entrepreneuriales des jeunes artistes, il nous faut
préalablement situer 1’activité de I’artiste dans le champ de I’entrepreneuriat. En effet, tres
peu explorés par les chercheurs en sciences de gestion frangais, I’artiste et son activité
constituent un sujet d’étude particulier et envisager 1’artiste comme un entrepreneur peut
sembler incongru. Mais alors, comment envisager les intentions entrepreneuriales des

jeunes artistes sans avoir cerné si I’artiste peut véritablement étre un entrepreneur ?

La construction historique de la figure et de la place de I’artiste dans la société ont
contribué a en dessiner 1’image d’un individu opposé, voire inapte a une action possible

dans le champ économique (section 1).

L’artiste contemporain en activité présente certaines spécificités, notamment au regard de
ses statuts, ainsi que des modalités d’exercice de son activité qui nécessitent quelques

éclaircissements pour mieux saisir les enjeux de son entrepreneuriat (section 2).

La notion de valeur de I’activité de I’artiste engendre également certaines questions que
nous devons préciser (section 3) avant de pouvoir analyser I’activité des artistes au prisme
des approches du champ de I’entrepreneuriat afin de véritablement parler d’artiste

entrepreneur (section 4).
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Chapitre 1 — L’activité de ’artiste est-elle entrepreneuriale ?

Figure 1 : Plan de cheminement du chapitre 1

SECTION 1 — LA CONSTITUTION DU CHAMP ARTISTIQUE ET DE LA FIGURE DE L’ ARTISTE

De I’artisan au créateur

L’ artiste académicien

e [a naissance et I’apogée de I’artiste romantique

La figure contemporaine de I’artiste

SECTION 2 — L’ ACTIVITE DE L’ ARTISTE CONTEMPORAIN

e Les textes internationaux fondateurs et la base commune pour une définition de
I’artiste en Europe

e [a définition de I’artiste au regard du droit francais

e Une discussion sur les criteres de professionnalité de I’artiste : qu’est-ce qu’un
artiste ?

e Le dénombrement des artistes en France : entre résistance et ionglage statistiaues

SECTION 3 — LA VALEUR OBTENUE PAR LES ARTISTES

e [’organisation de la production et la constitution des valeurs artistiques
e [’obtention de valeur nouvelle ou existante pour I’individu artiste
e [’obtention de valeur pour la société

SECTION 4 — L’ ACTIVITE ARTISTIQUE AU REGARD DES APPROCHES DE L’ENTREPRENEURIAT

L’entrepreneuriat des artistes : quelles spécificités ?

L’activité des artistes a I’épreuve des différentes approches de I’entrepreneuriat

L’€école de la comparaison entre 1’artiste et I’entrepreneur
e Des exemples de trajectoires d’artistes plasticiens entrepreneurs
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Partie 1 — Les voies de compréhension de I’intention
entrepreneuriale des jeunes artistes

SECTION 1 — LA CONSTITUTION DU CHAMP ARTISTIQUE ET DE LA

FIGURE DE L’ARTISTE

Chez les sociologues de la culture et les historiens de 1’art, d’une part, et les sociologues
des professions, d’autre part, on trouve les développements les plus étayés sur
I’organisation et la constitution de la figure de I’ artiste.

Une approche historique permet de comprendre la constitution progressive de ce champ
dont les particularités actuelles découlent de I’incrémentation et de la superposition des
figures et statuts de I’artiste au cours des siecles. De toutes les catégories, celle de 1’artiste
est, d’apres plusieurs auteurs (Moulin, 1983 ; Freidson, 1986 ; Menger, 1999, 2002 ;
Greffe, 2007), la plus difficile a définir qui soit, parce que les criteres qui peuvent €tre
utilisés sont le fruit d’une tres longue histoire pendant laquelle les modes d’organisation de
cette profession et le mode de reconnaissance des artistes se sont incrémentés sans jamais
s’annuler, menant a des définitions parfois incompatibles.

Mobilisant des auteurs issus de la sociologie des professions, de I’histoire et de 1’histoire
de I’art, nous pouvons cerner les étapes clés de la constitution d’une profession dont nous

verrons ensuite (section 2) que les limites sont encore problématiques aujourd’hui.

1.1. DE L’ARTISAN AU CREATEUR "’

Au Moyen Age, I’artiste est un artisan. Le critere majeur de la profession de peintre est le
métier en tant que savoir-faire. En 1391, la corporation des peintres et tailleurs d’images ou
« communauté », marque une premiere €tape dans le processus de différenciation des
métiers. L’acces a la profession est réglementé par un contrat d’apprentissage, un stage de
compagnon, la confection du chef d’ceuvre grace auquel le compagnon est sacré maitre.
Les corporations d’artistes-artisans regoivent 1’essentiel de leurs commandes de 1’Eglise.
Les artistes sont regroupés dans des ateliers qui produisent et vendent le produit de leurs
activités. Ils sont techniciens avant d’€tre artistes. Le fait de devenir un artiste est plutot le
choix des parents, la structure de 1’atelier étant d’ailleurs héréditaire, loin de la dimension

vocationnelle qui prévaut aujourd’hui (Heinich, 2005 ; Greffe, 2007).

19 Pour ce point, nous empruntons essentiellement 2 Greffe (2007) dans le premier chapitre de son
ouvrage Artistes et marchés, intitulé « L’invention de ’art ».
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Chapitre 1 — L’activité de ’artiste est-elle entrepreneuriale ?

Dés la Renaissance, en Italie, a la fin du 15°me siecle, une nouvelle conception de 1’artiste,
issue de I’humanisme, émerge. Le peintre est progressivement vu comme un homme de
savoir autant que de savoir-faire. Les glissements apparus au Moyen Age s’affirment avec
la naissance de I’esthétique qui donne aux ceuvres une existence pour elles-mémes,
indépendamment du rdle qu’elles peuvent avoir dans la satisfaction de besoins concrets.
Greffe (2007) rapporte que la pensée de Bacon est I’apport le plus important qui influe en
ce sens. Il reconnait une catégorie spécifique d’activité artistique, celle qui repose sur
I’imagination et non plus sur la raison ou I’imitation. Une distinction entre art, science et
artisanat peut alors étre opérée sur les criteres d’imagination, de raison, d’imitation. A cette
période apparaissent les premieres biographies d’artistes et certains artistes produisent des
autoportraits (Diirer qui se peint en Christ par exemple). L’artiste de Cour, protégé des
Princes et des Mécenes, apparait et se distingue désormais de [’artisan. L’artiste
s’affranchit des guildes locales et dispose d’un libre passage en Europe. On assiste aux
débuts du patronage et du mécénat.

Les ateliers se modifient et font naitre des différences entre artisans. Les enseignements
sont pris en charge par des académies et ne se cantonnent plus a I’étude de pratiques
d’ateliers, mais abordent I’apprentissage de langues, de techniques. Des lors, les artistes se
considerent comme des acteurs de I’humanisme et non plus comme de simples auxiliaires.
En devenant acteurs, 1a ou ils étaient auparavant simples exécutants, les peintres imposent
leurs choix en termes de matériaux, de techniques, de sujets” et de délais. L’artiste n’est
pour autant pas encore un créateur et exécute les productions selon un cahier des charges et
un protocole détaillé et préparé par le Prince et ses conseillers. L’originalité de 1’artiste se
situe uniquement dans la technique, le style d’exécution. L’artiste reste un « bon copieur »
et se soumet totalement au commanditaire.

Au 17°™ siecle, peinture, sculpture et architecture deviennent progressivement des « arts
libéraux » et leurs activités sont radicalement distinguées des métiers manuels, dits « arts
mécaniques ». L’artiste n’est plus un artisan. Il devient un créateur. C’est le point de départ
des idées modernes sur le créateur et la représentation charismatique de 1’artiste se propage

tant chez les artistes eux-mémes qu’aupres du public. En effet, les peintres sont protégés

"' Voir, par exemple, le cas du refus de Michel-Ange de peindre la Chapelle Sixtine 2 la peinture a I’huile, ce
qui immobilisera les travaux pendant des mois.
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Partie 1 — Les voies de compréhension de I’intention
entrepreneuriale des jeunes artistes

par les Princes et sont familiers des humanistes. Soutenus par le pouvoir en Italie et en

. 7 s . 12 . . .
France, ils créent des académies ~ et se donnent les objectifs suivants :

e ¢échapper a I’obédience corporative en obtenant le libre exercice de la peinture ;
e conférer a la formation artistique une dimension de savoir et plus seulement de

technique.

1.2. L’ARTISTE ACADEMICIEN

L’ Académie de Louis XIV, autorisée le 20 janvier 1648, acheéve d’accréditer la peinture et
la sculpture comme arts « libéraux » distincts de I’artisanat et du commerce. Les statuts de
I’ Académie interdisent a ses membres de tenir boutique, sans exclure cependant la vente de
leurs propres ceuvres. Composée de spécialistes, I’ Académie obtient, par privilege royal, le
monopole de la formation, de la sélection et de la reconnaissance professionnelle des
artistes du roi. Le peintre académicien, nommé par brevet, recoit une pension royale en sus
de ses commandes. La hiérarchie des carrieres est stricte avec les statuts d’éleve, d’agréé,
de conseiller, d’adjoint a professeur, professeur et, ensuite, adjoint a recteur, recteur,

9éme

directeur. Le prestige et ’hégémonie de I’Académie perdure pendant le 1 siecle par
I'influence de 1’Académie des Beaux-Arts'’. Elle centralise et régule les carridres des
artistes : elle régente les enseignements donnés dans les écoles des Beaux-Arts, couronnés
par le Prix de Rome, nomme le jury qui décide des admissions et récompenses au Salon
annuel de Paris et contrOle les commandes et les achats officiels. Le recrutement de
I’ Académie rompt définitivement avec le systeme des corporations desquelles les artistes
s’affranchissent, le titre d’artiste étant désormais conféré par cooptation (Greffe, 2007 : 40)
et non par héritage, achat ou examen. L’Académie apparait comme une association
professionnelle regroupant des individus pratiquant la méme profession.

A chaque époque, le mode de professionnalisation apparait comme un enjeu majeur de la
concurrence entre les artistes pour la reconnaissance sociale, d’une part, et les moyens

d’existence, d’autre part. Au Moyen Age, ou les corporations dominent, les artistes

brevetaires du roi échappent 2 leur juridiction ; aux 17°™ et 18"™ jusqu’a la Révolution,

2 Fondation de I’Academia del designo a Florence en 1563 et de I’Académie Royale de peinture et de
sculpture a Paris en 1648.

'* Le décret de la Convention nationale du 8 aolit 1793 a supprimé toutes les académies qui se sont
regroupées au sein de 1’Institut National de France, créé en 1795. En 1816, une ordonnance royale décide que
I’Institut serait composé de quatre Académies dont I’ Académie des Beaux-Arts.
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Chapitre 1 — L’activité de ’artiste est-elle entrepreneuriale ?

I’Académie royale est dominante, mais ne fait pas disparaitre les corporations qui
organisent méme des enseignements (Académie de Saint Luc).

Sous I’organisation Académique, 1I’opposition entre artiste et artisan s’accroit et s’installe
définitivement. Les deux modeles se différencient autour de trois éléments : la formation,
la rétribution, le statut social.

La formation repose avec 1I’Académie sur le savoir théorique et non plus sur le savoir
pratique, le maitre ne compte plus. On assiste a la naissance du modele vocationnel, fondé
sur la notion de don. A travers ce modele, la montée en puissance de la personne, de la
spécificité et de la créativité se font jour (Heinich, 1993).

Ensuite, la rétribution marque une autre différence entre artiste et artisan a 1’age de
I’académisme. Si les artisans sont payé€s a la surface ou a la journée sur la base de tarifs
standardisés, la rétribution des artistes royaux est fixée par le Premier Peintre du Roi, sans
recours possible. Un critere immatériel, 1i€ a la personnalité du peintre, s’ajoute donc. Une
autre possibilité est la rémunération de 1’usage du talent, sur une période de temps donnée,
sans rapport avec la durée de 1’ceuvre. Greffe (2007 : 45) voit ici la mise en place d’une
triple économie : une économie de marché, liée a un produit et validant un métier ; une
économie de service, liée a un talent et validant une profession ; une économie de renom,
liée a des chefs d’ceuvre et validant un génie.

Le troisieme élément de I’opposition, majeur, tient au statut social de 1’artiste qui
s’accompagne de la distinction sémantique clairement posée au 18°™ siecle. La peinture
échappe aux arts mécaniques pour se situer a l’origine des Beaux-Arts. Le clivage
s’instaure entre théorie ou science et arts ou pratiques. Par ailleurs, Iutilité apparait comme
une ligne de démarcation nette, ce critere formant la distinction entre les Beaux-Arts et les
arts et métiers. L’Encyclopédie fait des peintres et des sculpteurs des artistes, en référence
aux arts mécaniques. La seconde édition de 1I’Encyclopédie classe les horlogers chez les
artistes et le cordonnier chez les artisans. L’artisan se voit a cette époque associé a des
images moins honorables. L’artiste se voit attribuer une dimension intellectuelle et I’idée
d’un libre choix.

A la fin du 18°™ sizcle'®, on voit apparaitre la premiere opposition claire entre artiste et
artisan : I’artiste dispose d’un marché ou il peut vendre ses ceuvres, celles-ci devenant de

plus en plus indépendantes des commanditaires. L artiste travaille chez lui et non plus chez

'* Lacombe, J. (1752), Dictionnaire portatif des Beaux-Arts, cité par Shiner (2001 : 99-100) cité par Greffe
(2007 : 53). Lacombe consideére comme artistes ceux qui travaillent de maniere libérale dans les domaines de
la peinture, de la sculpture et de la gravure.
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le destinataire de la décoration, pour produire des ceuvres de plus en plus petites. Ainsi,
dans le Dictionnaire de 1’Académie, en 1762, I’artiste est désormais celui qui « travaille
avec son génie et ses mains » alors que l’artisan est « celui qui travaille dans les arts
mécaniques a la commande ». Cette définition contient les deux criteres de base sur
lesquels la figure de I’artiste romantique trouve un premier socle et qui perdure encore
aujourd’hui dans les représentations : le génie et la liberté. L’artiste ne releve plus du
domaine de la profession ou de I’occupation (Greffe, 2007 : 56), mais de celui de la

vocation.

1.3. LA NAISSANCE ET L’APOGEE DE L’ARTISTE ROMANTIQUE

Le 19°™ sicle marque un tournant crucial pour les approches de Dartiste et de 1’art, 2 la
fois dans les conceptions artistiques, les rapports avec 1I’Etat et dans le rapport des artistes a

la société.

1.3.1. Le déclin de Pacadémisme

Le déclin de ’académisme s’amorce vers le milieu du 19°™ sidcle avec la montée en
puissance des «refusés », qui organisent leur premier salon en 1827, le Salon des
Indépendants, puis en 1863". La Société des Artistes Indépendants propose 2 partir de
1884 ce salon de maniere permanente et le courant des impressionnistes y verra le jour. Ce
mouvement distend le rapport entre I’Etat et les artistes frangais. Ceux-ci se rapprochent de
leurs homologues européens qui ne peuvent compter sur les commandes massives de
I’ Académie inexistante dans leurs pays et doivent donc trouver en dehors de la sphere
publique les moyens de leur subsistance. L’innovation dans les themes et les styles est
nécessaire pour attirer une demande solvable et faire face a une concurrence entre peintres
qui s’organise. Un nouveau mode d’organisation apparait via le marché qui fait naitre un
nouveau rapport entre 1’art et I’économie (Moulin, 1983). « L’entrepreneur d’art » fait son
apparition pour susciter une demande et faire vivre Iartiste. A la différence du négociant
d’art qui intervient en aval du processus, une fois I’ceuvre faite, « I’entrepreneur d’art »
intervient en amont, en tant que commanditaire de 1’ceuvre a faire. Les artistes

indépendants sont alors dans I’obligation de construire leur notoriété pour recueillir

1 . , . z X 7. ’

5 Le Salon des « indépendants » devient le Salon des « refusés », ol Le Déjeuner sur I’Herbe de Manet est
présenté parmi plus de trois mille ceuvres recalées par 1’Académie. Napoléon III décida d’ouvrir une
exposition supplémentaire pour ces « refusés ».
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Chapitre 1 — L’activité de ’artiste est-elle entrepreneuriale ?

I'intérét des « entrepreneurs d’art », qui constituent les intermédiaires entre les artistes et
les acheteurs. Ces marchands sont qualifiés par Moulin (1983) d’entrepreneurs, dans la
mesure ou ils prennent les risques de vendre des ceuvres et font la notoriété des peintres.

Parallelement a la mise en place d’'un marché de I’art, le déclin de 1’ Académie modifie
aussi les systemes de formation des peintres. Une nouvelle conception de I’artiste est
apparue, celle de I’artiste vocationnel, qui se forme en faisant, en observant et en laissant
cours a son talent autodidacte. L’opposition entre 1’artiste et I’artisan étant consommée,
I’artiste ne relevant plus du domaine de la profession ou de 1’occupation, mais de celui de
la vocation, il entre en « régime vocationnel » (Heinich, 2005). Cet artiste vocationnel,
incarné par Van Gogh, Baudelaire, etc., sera par la suite irrémédiablement 1ié a I’'image de
la pauvreté, véhiculée notamment par des poetes. C’est ce qu’Heinich (1993 et 2005)
analyse en remarquant que, plus qu’une réalité a I’époque, la Boheéme et I’artiste maudit
relevent plutot des constructions établies par les artistes eux-mémes a travers leurs ceuvres
poétiques ou romanesques. Le rejet en bloc de la profession académique et du marché par
les artistes indépendants marque I’avenement de 1’artiste vocationnel et 1’affirmation de
’artiste maudit dans 1’idéologie artistique, garant d’une liberté et version accomplie de la

carriere d’artiste (Moulin, 1983 : 392).

1.3.2. Le rejet de la société bourgeoise et I’avénement de la « critique artiste »

Dans les années 1870-1880, le rejet de la tradition artistique portée par 1’Académie
rencontre le refus des valeurs bourgeoises et la «critique artiste » (Chiapello, 1998 ;
Boltanski et Chiapello, 1999) s’affirme, 1’artiste ne pouvant s’exprimer qu’a I’encontre de
toutes les conventions.

La nouvelle conception de I’artiste, élite spirituelle affranchie de I’artisan, confere une
force a la critique artiste et des normes de jugement qui « permettent de remettre en cause
certains traits de la modernité : son capitalisme, son matérialisme, son rationalisme, son
culte de l'utilité et du profit, la prudence circonspecte du bourgeois qui met de la mesure
et du calcul en toute chose ainsi que sa vie industrieuse, routiniere et austere. Elle permet
a contrario la possibilité d’exercer une activité gratuite sans autre fin qu’elle-méme, le
droit de ne pas avoir un travail soumis a [’autorité et au bon vouloir d’'un autre, de
produire des ceuvres uniques et singulieres loin de la reproduction de masse que permet

Uindustrie [...] » (Chiapello, 1998 : 37).
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Les artistes veulent marquer leur opposition au bourgeois par la revendication de la

marginalité qui se lie a I’image de 1’artiste romantique a ce moment.

A la fin du 19°™ sidcle, deux types de carrieres s offrent aux artistes (Chiapello, 1998) :

la carriere académique dans laquelle les artistes font carriere a la maniere des hauts
fonctionnaires, débouche sur un marché situé en aval de la professionnalisation de
I’artiste, dont le critere majeur est la formation. On y retrouve les peintres honorés dans
les salons officiels, les auteurs de théatre bourgeois qui adhérent aux valeurs et au
fonctionnement de la société bourgeoise ;

la carriere indépendante qui s’oppose a la tradition et se définit par sa volonté de
rupture. L’excellence se définit par la nouveauté et I’esthétique de I'imitation est
remise en question. Les artistes indépendants adoptent deux types de position. L’ une
promeut l’art au service d’une transformation active de la société et affirme
I’impossibilité de rester en retrait de 1’histoire par un art social et engagé. L’autre, au
contraire, adopte une position de retrait refusant de pervertir la pratique de I’art tant
dans la propagande que dans I’assujettissement a 1’argent (I’ Art Pur). Cette deuxieéme
position incarne la critique artiste et préfigure les avant-gardes de Bourdieu (1977,
1992) : « Le fonctionnement des mondes de [’art ferait donc désormais de la critique
artiste de la modernité, et du refus de ’argent qu’elle implique, une obligation de
carriere, car elle seule est la preuve de I’autonomie du créateur » (Chiapello, 1998 :

43).

A T'issue de cet éclairage historique sur la construction des représentations et 1’évolution

de la figure de I’artiste jusqu’au 20°™ sizcle, on peut dire, en suivant Moulin (1983 : 393)

qu’ «au prix d’'une schématisation excessive et mutilante, que notre héritage nous legue

trois images sociales de [’artiste : [’artisan, homme de métier ; I’académicien, homme de

métier et de savoir ; l’artiste, créateur, dieu libre ». Si les deux premieres images sont

associées a des modes de professionnalisation, la derniere est une image charismatique

destinée a combattre la routinisation des institutions professionnelles, corporation ou

académie.
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1.4. LA FIGURE CONTEMPORAINE DE L’ARTISTE

1.4.1. La réduction de la critique artiste

En 1968, I’Académie disparait completement et, depuis, une hétérogénéité radicale s’est
installée entre deux systeémes de valeurs réputées incompatibles : 1’art et 1’économie, le
prix et le « sans prix ». Pour Moulin (1983), I’art du 20°™ sicle dessine une tentative de
réduction de cette contradiction par 1’autodestruction de I’art et la contestation du marché.
Si I’académie et toutes les instances de qualification des artistes ont été dénoncées en 1968,
une question demeure aujourd’hui essentielle et sans réponse, au-dela de 1’autodéfinition :
qui est artiste ?

La critique artiste reste dans une certaine mesure d’actualité dans I’opposition des avants
gardes et de I’art commercial. La difficulté des artistes a vivre de leur art continue de
donner de la force a la potentialit¢ de la critique qui s’actualise dans la critique du
management, héritier des valeurs bourgeoises du 19°™ sigcle, selon la thése de Chiapello
(1998) et Boltanski et Chiapello (1999)16. Si la réflexion de Chiapello porte
essentiellement sur les relations entre artistes et managers, 1’auteur note, comme pour
ouvrir de nouvelles voies par ailleurs empruntées par d’autres auteurs, que 1’autre figure
éminente de la vie économique du 20°™ sidcle est celle de I’entrepreneur, « or, cette figure

est en fait tres proche de celle de I’artiste, si ce n’est qu’ils n’inventent pas les mémes

choses, ni ne prennent les mémes risques » (Chiapello, 1998 : 63).

1.4.2. Vers une généralisation du modele artiste

Allant plus loin que la réduction de la critique artiste, devenue obsolete de par les
évolutions conjointes du systeme de management et de la population des artistes, plusieurs
auteurs affirment une généralisation du modele artiste dans les sociétés contemporaines.
L’image de Dartiste est aujourd’hui revendiquée par un nombre croissant de groupes
sociaux et I'influence des valeurs empruntées a I’univers artistique moderne est croissante
(Boltanski et Chiapello, 1999) avec la créativité, la mobilité et 1’authenticité. Heinich
(2005 :330) voit dans cette revendication le signe que le statut d’artiste a acquis, dans
I’imaginaire collectif, un privilege qui en arrive a étre envié. Particulicrement, les chefs

d’entreprises et les managers se revendiquent artistes ou sont présentés comme tels dans

'® Pour un développement sur ces points, voir I’ouvrage d’Eve Chiapello (1998) : Artistes versus managers,
dans lequel elle analyse, au travers de cinq études de cas, les oppositions entre les artistes et les managers au
sein des organisations culturelles.
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les médias. L’artiste aurait aujourd’hui la mission de réaliser, pour la collectivité, un
fantasme de toute puissance, la revendication d’un espace de liberté absolue, cumulant

naissance et mérite.

Conclusion de la section 1
Pour conclure cette section, I’évolution historique de la figure de I’artiste peut étre reprise
dans le tableau ci-apres. Cette évolution fait apparaitre 1’ouverture progressive de la
profession d’artiste au fur a et mesure de sa distinction avec le systéme des corporations et
de sa séparation de I’artisan. En devenant autonome, apres la rupture avec le systeme de
I’ Académie des le 19°™ sidcle, I'artiste s’est affranchi de tout systtme encadrant sa
formation, sa qualification et ses modes de rétribution. La profession devient une
occupation ouverte a tout individu justifiant de revenus issus de la vente d’ceuvre
suffisamment élevés pour étre affilié a un organisme de gestion des droits sociaux des
artistes. Le mouvement d’autonomisation de I’artiste mene, dans le méme temps, a

I’ouverture totale de 1’ activité.

Parallelement a cette autonomisation, la figure de I’artiste romantique, contestataire et
bohéme du 19°™ siecle, bien qu’apparue relativement tardivement, s’est imposée comme

une des représentations du sens commun de 1’artiste, toujours en vigueur.

Apres avoir présenté briecvement la genese historique de 1’image de I’artiste, que nous
chercherons a actualiser dans les représentations des jeunes artistes (chapitre 3), et posé les
points de reperes qui ont cristallisé certaines des spécificités de cette activité et des
représentations qu’elle véhicule encore aujourd’hui, nous pouvons maintenant envisager
d’analyser I’activité de I’artiste telle qu’elle s’exerce actuellement, au regard des regles

juridiques qui fixent ses conditions d’exercice.
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Figure 2 : Evolution historique de la figure de I’ artiste

Notion d’artiste Notion d’artisan

Périodes Systéme socio économique
Intégration dans les . . .
£ . Reproduction par acquisition Homme libre —
corporations. p .
p de compétences - reproduction par
Communautés. . . o ,
Moyen-Age . e Artiste = artisan acquisition de compétence.
Transmission héréditaire des s
Steliers Homme de métier —
| exécutant — héritage. METIER.
Maitres «jurés » élus par
. leurs pair; mpagnon
. Homme de savoir, eurs p?. s etco pagnons,
Affranchissement des . . les métiers sont toujours
. N . . mais reste un copieur. .
Renaissance systemes de guildes — libre libres.
passage en Europe.
METIER. METIER ET STATUT
SOCIAL.

Compagnon seul, en
quelque sorte salarié d’un
maitre qui a confisqué
pour sa famille les droits
ou capitaux du métier.

L’artiste devient un créateur
— titre d’artiste acquis par
examen ou achat.

Arts libéraux.
Affranchissement des

corporations.
Soutien et protection royale.

178 siecle

STATUT SOCIAL.
STATUT SOCIAL.

Interdiction de tenir . . .
Titre d’artiste conféré par

Du 18"™ boutique. . .
o . . e .. . cooptation. Hommes libres, dans
siecle a la Artiste académicien recoit .
) . . . toutes professions, art ou
Révolution une pension royale — prix >
Francaise : fixés par le peintre du Roi METIER. metier.
SIS - par “c pemnire ¢ STATUT SOCIAL.
le systeme de Carriere hiérarchique.
S L, P METIER
I’Académie. Rupture définitive avec le N
N . Pas de maitre.
systéme des corporations.
Coexistence

d’indépendants, de quasi-
salariés et de petits
entrepreneurs.

Artiste vocationnel.
Pas un métier, pas une
profession.

Carriere académique
ou
Carriere indépendante.

19°™ siecle
METIER - STATUT
SOCIAL

Artiste = UNE
OCCUPATION.

Loi du 26 décembre 1964

Depuis 1968

assurant a I’ artiste une
protection sociale.

Loi de 1975 élargissant les

conditions d’affiliation.

Affiliation & un organisme de
gestion sociale a partir d’un
montant de revenus issus de

la vente d’ceuvres d’art.
Ni un métier, ni une

profession.
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SECTION 2 — L’ACTIVITE DE L’ARTISTE CONTEMPORAIN

Tous les auteurs s’accordent sur I’impossibilité de définir la profession d’artiste. Si nos
réflexions portent sur les artistes visuels, elles pourraient tout aussi bien s’appliquer aux
artistes d’autres disciplines. Les définitions internationales officielles sont un premier
recours pour tenter de cerner ce qu’est un artiste (2.1.). Dans la continuité des évolutions
historiques de la figure et du statut de ’artiste, la question de la définition du statut
d’artiste reste cruciale et toujours non résolue par le 1égislateur en France. En effet, si elles
s’exercent librement, elles ne peuvent étre qualifiées de libérales. Or, fiscalement, les
artistes sont a priori considérés comme des indépendants. En revanche, pour la sécurité
sociale, les artistes s’assimilent a des salariés, car, paradoxalement, ce sont des
indépendants qui travaillent en situation de dépendance vis-a-vis des galeristes ou des
marchands d‘art (2.2.). Le caractere contradictoire des revendications des artistes, depuis
les années 80, contribue a renforcer le flou (Moulin, 1983) des criteres de professionnalité
des activités artistiques : d’une part, les artistes aspirent a une insertion sociale accrue,
d’autre part, ils rejettent tout critere extérieur de définition de la professionnalité artistique
(2.3.). Le législateur semble se contenter de sanctionner des états de fait, sans définir le
cadre de la professionnalité de I’artiste de fagon explicite et définitive, au risque de voir un

accroissement de la population des artistes (2.4.).

2.1. LES TEXTES INTERNATIONAUX FONDATEURS ET LA BASE COMMUNE POUR UNE
DEFINITION DE L’ARTISTE EN EUROPE

2.1.1. Les textes fondateurs d’un statut de artiste au niveau mondial

En 1977, un rapport'’ de I’Organisation Internationale du Travail (OIT) sur la position que
I’on reconnait aux artistes dans la société et sur leurs conditions de travail et de vie,
pointait déja quelques constats, toujours d’actualité : les Etats ne reconnaissent pas le statut
professionnel de [Dartiste; le travail artistique exige des conditions particulieres

d’exécution ; 1’artiste est un travailleur a statut précaire.

""" La condition de I'artiste. Apercu général des problémes de I’emploi et des conditions de travail et de vie,
Rapport provisoire préparé par le Bureau International du Travail, OIT/UNESCO, CC-77/CONF.615/COL 4,
Geneve, 1977. Rapport du BIT.
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L’UNESCO émet, en 1980, la Recommandation relative a la condition de [’artiste (dite
Recommandation de Belgrade)' qui pose les fondements d’une reconnaissance
internationale du statut de D’artiste en affirmant: « (...) les droits de l’artiste a étre
considéré, s’il le désire, comme travailleur culturel et a bénéficier, en conséquence, de
tous les avantages juridiques, sociaux et économiques afférents a la condition de
travailleur, compte tenu des particularités qui peuvent s’attacher a sa condition d’artiste
»'°. La recommandation aborde la vocation, la formation, le statut social, les conditions de
travail et de vie de lartiste, les organisations professionnelles et syndicales qui le
représentent et les politiques culturelles. Elle reconnait le statut professionnel des artistes,
la liberté et le droit d’association et I’acces aux droits dont bénéficient les travailleurs. Les
Etats sont encouragés a adopter des mesures législatives et réglementaires nécessaires a
I’application de cette recommandation.

L’artiste est défini par 'UNESCO comme étant : «(...) toute personne : qui, crée ou
participe par son interprétation a la création ou la recréation d’ceuvres d’art, qui
considere sa création artistique comme un élément essentiel de sa vie, qui ainsi contribue
au développement de I’art et de la culture, et qui est reconnue ou cherche a étre reconnue,
en tant qu’artiste, qu’elle soit liée ou non par une relation de travail ou d’association
quelconque »*. L'UNESCO adopte une définition large de Iartiste, mais s’abstient de
définir I’artiste par les revenus qu’il tire de la pratique de son art ; elle exclut les amateurs
ou les personnes qui ne se consacrent a 1’art qu’occasionnellement et, enfin, elle pose que
I’artiste est celui qui pratique un art de qualité, sans égard au nombre d’ceuvres créées.
C’est au regard de cette recommandation fondatrice que nous pouvons examiner si les
dispositions législatives prises par la France sont conformes aux encouragements de
I’UNESCO, si elles reconnaissent aux artistes un statut professionnel, et comment elles
s’observent dans les textes et dans les faits. Par mesure de clarté et de concision, nous
réduirons nos développements exclusivement a 1’artiste des arts visuels, qui intéresse cette

thése au premier chef.

'8 Recommandation relative a la condition de I'artiste, adoptée par la Conférence générale de I’Organisation
des Nations Unies pour I’Education, la Science et la Culture, 21°™ session, Belgrade, 27 octobre 1980.

' Recommandation de Belgrade, 9°™ paragraphe du préambule.

2 Recommandation de Belgrade, paragraphe 1.1.
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2.1.2. Les critéres de reconnaissance de [artiste professionnel en Europe : des
situations diverses

Dans aucun des pays de I’UE, les artistes n’ont de statut professionnel particulier. Ils sont
toujours considérés comme étant soit des travailleurs salariés, soit des travailleurs
indépendants. Le recours a des « faisceaux d’indices » reste le seul moyen pour qualifier
un artiste professionnel. En effet, la reconnaissance de 1’artiste des arts visuels et plastiques
au sein de la société dépend des criteres mis en place pour définir la professionnalité et
distinguer les artistes professionnels des artistes amateurs. Cette reconnaissance
conditionne 1’acces de D’artiste a sa couverture sociale. Les criteres de reconnaissance

varient selon les pays européens. On peut relever trois sortes de reconnaissance

professionnelle avec :

e Jla reconnaissance de I’artiste par la formation : 1’artiste doit recevoir une formation
initiale ou préalable a son activité professionnelle afin d’étre considéré comme un
professionnel et étre couvert la sécurité sociale ;

e la reconnaissance de I’artiste par ses pairs ; 1’artiste doit préparer un dossier afin de
montrer 1’effectivité de son activité professionnelle. Ce dossier est examiné par ses
pairs qui décident d’accorder ou non la protection sociale a I’ artiste ;

e la reconnaissance par une décision de 1I’administration ; I’artiste est soumis a un certain
nombre de conditions afin d’étre protégé socialement. Ces conditions portent souvent
sur une inscription préalable et sur les revenus de I’artiste. L’administration exige qu’il

atteigne un certain seuil de revenus avant de lui accorder une protection sociale.

Ces criteres peuvent étre appliqués tous ensemble, par paire ou individuellement, comme

précisé dans le tableau 2 ci-apres.
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Tableau 2 : Synthese des criteres de reconnaissance par pays d’Europe

Reconnaissance par la Reconnaissance par les | Reconnaissance par une

formation pairs décision administrative
Estonie, Finlande,

Portugal, Royaume-Uni,

Slovaquie,
Suede.

Allemagne* — France* — Luxembourg*

| Belgique, Pays-Bas.

Pays

Autriche, Chypre, Danemark,
Espagne, Grece, Hongrie, Irlande,
Lettonie, Lituanie, Roumanie,
Slovaquie.

Slovénie**

Source : Livre Blanc de la Convention Européenne des artistes des arts visuels et plastiques (2009)

*L artiste doit recevoir un minimum de revenus artistiques par an. Il doit aussi constituer un dossier afin de
prouver I’effectivité de son activité.

** J’artiste doit constituer un dossier afin de démontrer qu’il exerce son activité a titre professionnel. L artiste
qui a un diplome ou qui a recu une formation particuliére a une reconnaissance de plein droit. Son activité est
reconnue automatiquement comme une activité professionnelle.

La détermination du régime de protection sociale des artistes procede de la qualification de
leur statut professionnel (salarié ou indépendant). Cependant, la couverture du régime
général des salariés s’étend parfois aux artistes possédant le statut de travailleur
indépendant, des dispositions particulieres étant alors prévues (le principe expose la
détermination du statut en fonction de I’existence ou non d’un contrat de travail). La
distinction s’opere non pas au regard de I’activité, mais en fonction du mode d’exercice de
I’activité.

La qualification du statut de ’artiste (salarié ou indépendant) entraine la plupart du temps
son rattachement au régime de protection sociale correspondant. C’est du moins le cas dans
la plupart des pays de I’UE (Belgique, Espagne, Luxembourg, Pays-Bas et Portugal). Si les
artistes salariés sont toujours rattachés au régime des travailleurs salariés, dans tous les
pays de 1’Union Européenne, I’affiliation des artistes indépendants au régime des
travailleurs indépendants n’est pas aussi automatique. Dans quelques pays (Allemagne,
Autriche, Belgique, Grece), les artistes exercant leur activité de facon indépendante (en
dehors d’un contrat de travail) et ne possédant pas le statut de salarié au regard de la
législation de leur pays, peuvent pourtant bénéficier du régime de protection sociale des

salariés. Qu’ils soient salariés, rattachés au régime des salariés, ou indépendants, rattachés
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au régime des travailleurs indépendants, ces artistes ne font 1’objet d’aucune disposition
particuliere au regard de leurs droits sociaux : ils doivent acquitter toutes les cotisations
prévues par leur régime et remplir toutes les conditions requises pour bénéficier de
prestations identiques a celles que recoivent les autres assurés. Les artistes relevant du
statut d’indépendants assimilés salariés dépendent du régime de protection sociale des
salariés et sont généralement couverts de la méme facon que les salariés : ils bénéficient
pratiquement des mémes assurances que ces derniers et doivent s’acquitter des cotisations
et remplir les mémes conditions que les salariés pour avoir droit aux prestations.
Cependant, comme les artistes indépendants, ils ne sont pas toujours couverts contre les
risques du chdomage et des accidents du travail : seules la Belgique et 1’ Autriche prévoient
la protection de ces artistes contre le chOmage, pour les artistes indépendants du spectacle
engagés contre rémunération.

Les conditions sociales de I’artiste varient fortement d’un pays européen a I’autre et 1’appel
pour que les «gouvernements nationaux se consacrent au développement d’un
environnement légal et institutionnel positif qui soutiendrait la créativité artistique par
U’adoption d’un ensemble de mesures légales cohérentes et intégrées comprenant la
situation contractuelle, la sécurité sociale nationale, la taxation directe et indirecte, et

, . R p N 21
I’ajustement de regles européennes », reste a mettre en ceuvre” .

2.2. LA DEFINITION DE L’ARTISTE AU REGARD DU DROIT FRANCAIS

2.2.1. La notion d’artiste auteur
En France, en termes juridiques, la notion d’artiste auteur peut se définir par référence a

trois codes, comme résumé dans le tableau ci-apres (Tableau 3).

2l CAPIAU, Suzanne « Creative artistic activities, not yet integrated activities », dans BECKMAN, S. (éditeur),
Conditions for creative artists in Europe : a report from the Swedish EU presidency seminar. Visby, Suede,
mars/avril 2001 : 56-58.
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Tableau 3 : La définition en termes juridiques de 1’ artiste auteur en France

Code de la sécurité sociale Code de la propriété Code général des impots
intellectuelle

Plusieurs endroits —

i‘;‘e‘i‘ige L382-1 L112-1aL112-3 Notamment 1’art.98 A de
I’annexe III du CGI
Les artistes auteurs d’ceuvres L.
. . Enumération des « ceuvres
littéraires et dramatiques, , .
P . de I’esprit ». Inclut les
Précisions musicales et o
. . ceuvres littéraires et P .
sur la chorégraphiques, . " Définit la liste des ceuvres
. .o artistiques citées par le Code 1z
notion audiovisuelles et considérées comme
. e o . de la SS + les ceuvres des ,
d’artiste cinématographiques, L . « ceuvres d’art ».
. . arts appliqués, les croquis et
auteur graphiques et plastiques,

ouvrages plastiques relatifs a

ainsi que photographiques. | géographie.

La composante « artistique et littéraire » d’une création plus largement intellectuelle

apparait comme un premier discriminant essentiel.

Selon la définition que les deux organismes gestionnaires de la sécurité sociale des artistes-

auteurs, I’AGESSA (Association pour la Gestion de la Sécurité Sociale des Auteurs) et la

Maison des Artistes, donnent de leur propre domaine de compétence, on identifie comme

artiste auteur huit catégories de créateurs :

e les écrivains au sens large, auteurs de livres, de brochures, d’autres écrits littéraires et
scientifiques, d’ceuvres dramatiques, traducteurs, adaptateurs ;

e les auteurs de compositions musicales, avec ou sans paroles (compositeurs, paroliers,
librettistes), d’ceuvres chorégraphiques, de pantomimes ;

e les auteurs de mise en scene d’ceuvres dramatiques, lyriques et chorégraphiques ;

e les auteurs d’ceuvres cinématographiques et audiovisuelles (scénaristes, adaptateurs,
dialoguistes, réalisateurs, auteurs de doublage et de sous titrage ;

e les auteurs réalisateurs d’ceuvres multimédia ;

e les auteurs de logiciels ;

e les photographes et auteurs utilisant des techniques analogues a la photographie ;

e les plasticiens (peintres, sculpteurs, graveurs, illustrateurs, dessinateurs textiles, auteurs

de mosaiques, de vitraux, etc... et les graphistes.

Cette dernicre catégorie d’artistes-auteurs retient particulierement notre attention dans cette
these.
En fait, les activités artistiques sont irréductibles a une définition et présentent de

nombreuses particularités qui rendent inopérants les criteres classiques de détermination
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des professions. Ainsi, 1’acces au statut d’artiste est extrémement diversifié : aucun
diplome, aucune formation ne viennent consacrer le passage a la catégorie d’artiste.

Le flou qui entoure la définition de 1’activité de I’artiste, le refus des artistes eux-mémes de
s’autolimiter et la montée en puissance de nouvelles pratiques artistiques expliquent, pour
partie ’absence en droit francais d’un statut professionnel propre a 1’artiste. Par ailleurs,
nombreux sont les artistes qui tirent leurs revenus de différentes activités et ils peuvent se
retrouver dans une situation ou ils releveront de facon simultanée de différents régimes
fiscaux et sociaux. Sur le plan fiscal, ils seront a la fois indépendants et artisan ou salarié.
Sur le plan social, ils cotiseront a deux régimes sociaux : ’'URSSAF en tant qu’artiste
libéral et la Maison des Artistes ou I’AGESSA comme artiste auteur. Néanmoins, sans
aller jusqu’a lui reconnaitre un statut professionnel spécifique, il est apparu nécessaire au
législateur, afin de mieux valoriser 1’art dans la société francaise, de lui faire bénéficier, en
raisonnant par analogie avec les régimes existants, d’un statut social ainsi que d’un statut

fiscal.

2.2.2. Le statut social de Uartiste

S’il n’existe pas a proprement parler de statut social de I’artiste, notamment en raison des
difficultés a cerner cette notion, les artistes-auteurs bénéficient tout de méme, depuis la loi
de finances rectificative du 31/12/1975, mise en application le 1 janvier 1977, d’un
régime d’assurance sociale (articles L382-1 et suivants du Code de Sécurité Sociale).

« Les artistes-auteurs d’ceuvres littéraires et dramatiques, musicales et chorégraphiques,
audiovisuelles et cinématographiques, sous réserve des dispositions suivantes, sont affiliés
obligatoirement au régime général de la sécurité sociale pour les assurances sociales et
bénéficient des prestations familiales dans les mémes conditions que les salariés.
Bénéficient du présent régime :

- les auteurs d’eceuvres photographiques journalistes professionnels au sens des articles
L761-2 et suivants du code du travail ;

-les auteurs d’ceuvres photographiques non journalistes professionnels qui tirent de leur
activité directement ou par l'intermédiaire d’agences de quelque nature qu’elles soient,
des droits d’auteurs soumis au régime fiscal des bénéfices non commerciaux et qui
exercent leur activité depuis au moins trois années civiles ;

- Uaffiliation est prononcée par les organismes de sécurité sociale, s’il y a lieu apres

consultation a Uinitiative de [’organisme compétent ou de l’intéressé, de commissions qui,
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instituées par branches professionnelles et composées en majorité de représentants des
organisations syndicales et professionnelles de artistes, tiennent compte notamment de ses
titres ».

Les artistes-auteurs sont donc obligatoirement rattachés au régime général et ils bénéficient
a ce titre des prestations comparables a celles des salariés, ainsi que d’une couverture
sociale. Cette assimilation de ’artiste a un salarié, peu évidente de prime abord, a été
rendue possible par 1’assujettissement a cotisation de toutes les rémunérations artistiques,
méme si ’artiste n’exerce cette activité que de facon marginale (c’est-a-dire qu’il tire
I’essentiel de ses revenus d’activités non artistiques).

Deux associations sont chargées de gérer I’assurance sociale des artistes-auteurs en
fonction de la nature de leur activité : la Maison des Artistes (MDA) dans le cas des
plasticiens et des graphistes et ’AGESSA pour les autres artistes auteurs, dont les
photographes.

Ces deux organismes sont gérés par un conseil d’administration qui comprend notamment

N

des représentants €lus des artistes-auteurs affiliés. Pour autant, cet assujettissement a

[

cotiser sur I’ensemble des revenus qu’il tire de ses activités artistiques ne suffit pas

I’artiste pour bénéficier d’une couverture sociale. Pour cela, il doit encore remplir des

conditions de seuil d’affiliation qui different selon 1’organisme de gestion.

En ce qui concerne les artistes plasticiens, nous avons dit que ceux-ci relevent de la Maison

des Artistes. Or, cet organisme donne une définition restrictive de 1’artiste et les activités

qui entrent dans son champ d’application doivent répondre a des criteres tres précis mettant
en avant I’exécution des ceuvres par la main de 1’artiste ou sous sa direction, la production
originale d’exemplaires uniques ou en série limitée, numérotés et signés.

L’affiliation est donc soumise a plusieurs conditions cumulatives qui sont :

e [D’existence d’une domiciliation fiscale en France ;

e I’exercice de maniere indépendante d’une activité personnelle de création et le fait de
tirer un revenu artistique de la diffusion, de la commercialisation ou de la vente de
I’ceuvre dont on est I’auteur ;

e la présence de la preuve de son activité professionnelle au cours de 1’année qui précede

la demande d’affiliation.
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Cette affiliation est nécessaire des lors que les revenus de 1’année précédente ont été

supérieurs a 900 fois la valeur horaire moyenne d’un SMIC 2

Pour les artistes n’ayant pas I’obligation de s’affilier mais souhaitant néanmoins le faire,

leur situation est étudiée par la commission des auteurs d’ceuvres graphiques et plastiques

dite commission professionnelle de la Maison des Artistes, instituée par I’article L382-1 du

Code de sécurité sociale. Elle se prononce sur I’affiliation des artistes dont I’engagement

professionnel est avéré, et dont I’activité entre dans le champ des arts graphiques.

Une fois que les conditions d’affiliation sont remplies, I’artiste auteur bénéficie de

prestations d’assurances qui couvrent la maladie, la pension d’invalidité, 1’assurance déces,

les allocations familiales et les congés paternité/maternité. Il faut noter que les artistes-
auteurs affiliés de facon obligatoire doivent cotiser aupres de I'IRCEC (Institution de

Retraite  Complémentaire de I’Enseignement et de la Création) pour la retraite

complémentaire.

Les artistes-auteurs ont donc une couverture sociale non négligeable, mais leurs droits, sur

certains aspects, restent en-deca de ce a quoi peuvent prétendre de nombreuses professions.

Ainsi,

e Tartiste est assimilé a un salarié, mais comme un indépendant, il ne bénéficie pas de
I’assurance chomage ;

e il n’est pas couvert pour les accidents du travail et les maladies professionnelles ne sont
pas prises en compte alors que pour des artistes plasticiens notamment, ces risques
professionnels sont pourtant avérés ;

e aucun dispositif de formation continue n’est actuellement mis en place, comme le note

le rappport Butaud et Kancel (2009).

2.2.3. Le statut fiscal de Uartiste
L’absence d’un statut fiscal de I’artiste clairement posé peut, a priori, surprendre au regard
de la place occupée par les artistes dans la société, ainsi que de leur poids dans I’économie

actuelle.

En France, de nombreuses mesures dérogatoires du droit commun, des dispositions fiscales

spécifiques témoignent du souci du législateur et du juge administratif d’apporter des

*2 Soit 7 974 euros pour les revenus de 2010 pour une affiliation en 2011.
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réponses adaptées aux spécificités de 1’activité artistique, a la nécessité de simplifier les
démarches administratives.

Ainsi, les travaux de création sont taxés au taux réduit de 5,5 %. Ils bénéficient, en outre,
d’une franchise en base de 41700 euros en application de I’article 293B du Code Général
des Impdts (CGI). Les peintres, sculpteurs et dessinateurs sont exonérés de la contribution
économique territoriale, nouvelle taxe qui se substitue depuis 2010 a la taxe
professionnelle.

Pour bénéficier de ces mesures, il faut répondre a la définition de 1’artiste en tant qu’auteur
d’ceuvres d’art qui nous est donnée par le Code de la Propriété Intellectuelle (voir en
annexe I) et de I’ceuvre d’art qui nous est fournie par I’annexe III de I’article 98A du CGI
(voir en annexe II).

Ainsi, sur le plan fiscal, une activité est artistique et libérale a condition que la réalisation
d’ceuvres d’art originales procure I’essentiel des revenus, que ces ceuvres soient uniques ou
produites en nombre limité et qu’elles appartiennent a une des catégories définies par le
CGL. De plus, il faut que la vente de ces ceuvres soit effectuée par 1’artiste lui-méme ou par
I’intermédiaire d’un agent ou d’une galerie.

Sous I’angle fiscal, il n’existe ainsi pas a proprement parler de statut de 1’artiste, mais
I’exercice d’un art relevant d’une pratique personnelle et indépendante dans laquelle
I’activité intellectuelle est prépondérante ; les artistes sont généralement considérés comme
des travailleurs indépendants. Une distinction doit néanmoins étre établie entre les artistes
auteurs et libéraux et les artistes-interpretes. Les revenus de ’artiste auteur sont a déclarer
comme des bénéfices non commerciaux (BNC) (article 92-2 du CGI) : ce ne sont ni des
traitements et salaires, ni des bénéfices industriels et commerciaux, qui renvoient certes a
une activité indépendante, mais qui concernent uniquement les artisans d’art. De plus, au
sein de la catégorie des artistes auteurs et libéraux, une distinction est établie au regard du
droit fiscal. En effet, la part des revenus tirés de son activité artistique par 1’artiste doit étre
prépondérante pour obtenir le statut juridique d’artiste auteur. Si I’activité artistique n’est

que secondaire dans la formation de ses revenus, I’artiste sort du statut d’artiste libéral.

Dans le cadre de ce travail, nous nous attardons particulierement sur les dispositifs attachés

aux artistes plasticiens®. Nous avons dit que le régime des BNC s’applique aux artistes

2 Pour des détails sur les autres artistes-auteurs, voir notamment Chambaud, V. (2011), Art et fiscalité, droit
fiscal de I’art. Paris : Editions Vivens, 296p.
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plasticiens qui doivent, a I’occasion de la déclaration de leurs revenus, prendre en compte

I’ensemble de leurs recettes, minoré des dépenses engagées professionnellement.

Sur cette base, l’artiste a le choix entre deux régimes possibles qui reprennent la

dichotomie classique en droit fiscal entre imposition au forfait et imposition au réel :

e la déclaration controlée ou pour simplifier au réel, obligatoire pour les artistes dont le
chiffre d’affaires est supérieur a 32100 euros, mais que peuvent choisir les artistes dont
le CA est inférieur a ce seuil. Ce régime impose la tenue d’une comptabilité, mais
I’artiste peut déduire de ses bénéfices tous ses frais professionnels ;

e e régime dit « micro BNC » ou au forfait, réservé aux artistes dont le chiffre d’affaires
est inférieur au seuil de 32100 euros qui permet de bénéficier d’un abattement a la base
forfaitaire de 34% sur toutes les recettes encaissées. Particulierement adapté au
démarrage d’une activité en raison de cet abattement, il permet de créer une micro
entreprise avec comme seule obligation comptable la tenue d’un livre journal retragcant
les encaissements et les décaissements.

Pour un artiste auteur, le choix du régime d’imposition doit donc se fonder sur une analyse

interne a son activité (estimation et formation de son chiffre d’affaires, part des dépenses

réelles...) et externe (pesanteur des obligations fiscales a remplir en maticre de
comptabilité notamment).

Enfin, depuis 2005, I’article 50 de la loi de finances rectificative instaure un dispositif

incitatif et spécifique aux artistes-auteurs : ils bénéficient d’un abattement de 50% sur le

montant de leur bénéfice imposable a I'impot sur les revenus selon le régime de la
déclaration contrdlée au titre de la premiere année et des quatre suivantes pour les activités

commencées a compter du 1“ janvier 2006.

Cet abattement, réservé aux artistes-auteurs d’ceuvres d’art du secteur de la création

plastique, s’applique sur leurs revenus, que 1’acticité soit exercée a titre professionnel ou

occasionnel.

Tableau 4 : Statut fiscal et statut social de I’artiste, en fonction de son activité principale

Activité Statut Régime Rési . Organisme de
. . o eqs égime social
principale Jjuridique fiscal rattachement
Artisti Artiste aut BNC Salarié Maison des Artistes
rtistique iste auteur alarié _ AGESSA
Travailleur
Libérale Artiste libéral BNC non salarié OU URSAFF
sur option
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Au regard de la multiplication de mesures dérogatoires et d’ordre exceptionnel concernant
les statuts social et fiscal des artistes, les pouvoirs publics, les artistes et les experts du
secteur de I’art s’accordent sur le constat d’un important travail de clarification & mener
pour, d’une part, simplifier les dispositions sociales et fiscales afférentes a 1’artiste et,

d’autre part, harmoniser les statuts au niveau européen.

2.3. UNE DISCUSSION SUR LES CRITERES DE PROFESSIONNALITE DE L’ARTISTE : QU’EST-
CE QU’UN ARTISTE ?
Dans une premiere loi du 26 décembre 1964, le 1égislateur avait sanctionné un état de fait
dans lequel le marché de I’art, en tant que systeme dominant, déterminait le droit de
I’artiste a la protection sociale. Le critere de professionnalité retenu était d’ordre fiscal,
I’artiste devait faire la preuve que plus de 50% de ses revenus professionnels provenaient
de la vente de ses ceuvres ou des droits accessoires, de suite ou de reproduction.
La loi de 1975, derniere en date concernant les artistes, tient compte des nouvelles
pratiques artistiques et, notamment, du caractere indéfini des produits auxquels elles
aboutissent et renonce aux catégories de peintre, sculpteur et graveur. Le critere de
professionnalité reste attaché au principe du revenu, critere de base de I’affiliation a la
sécurité sociale, mais les conditions d’affiliation sont élargies : il est maintenant demandé¢ a
I’artiste de prouver que son activité lui a procuré au cours des trois années précédentes, des
revenus, de quelque nature qu’ils soient, au moins égaux a 1200 fois la valeur horaire du
SMIC. Par ailleurs, si ces conditions ne sont pas remplies, une commission peut statuer de
I’affiliation par dérogation, au vu du dossier du candidat.
La Sécurité Sociale attend la réponse a la question: qui est artiste des organisations
corporatives. La définition retenue est celle basée sur un faisceau d’indices et indépendante
de tout jugement de qualité. Cette définition est reconnue par les tribunaux et suit la
recommandation de I’'UNESCO.
Ainsi, le 1égislateur additionne des criteres permettant de délimiter la profession d’artiste.
Les créateurs dits professionnels n’ont cependant de statut professionnel, ni au sens de la
fonction publique, ni au sens de la profession libérale. La jurisprudence et de la législation
« traduisent ’actualité du questionnement, dans les milieux de [’administration culturelle
et dans les milieux artistiques, sur la profession d’artiste » (Moulin, 1983 : 397).
Les criteres de professionnalité retenus montrent, en effet, la complexification des relations

entre les individus et les groupes qui conditionnent la reconnaissance de 1’ artiste.
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2.3.1. Le critére du revenu

Pour des raisons matérielles et pour des raisons idéologiques, 1’identité professionnelle ne
peut dépendre ni de I’exercice a plein temps de I’activité artistique, ni des ressources
provenant de cette activité. « Le temps social ne saurait se confondre avec le temps de la
création » (Moulin, 1983 : 298). Il est de plus en plus difficile de distinguer 1’occupation
principale de 1’occupation secondaire. De la méme fagon, la définition économique du
métier est récusée par Freidson (1986). 1l s’appuie sur la distinction entre ceuvre et travail
de Arendt (1954, 1972 trad. fr.) pour conférer a 1I’ceuvre une valeur essentiellement extra-
monétaire, dont les gratifications sont intrinseques et correspondent au besoin de
réalisation personnelle de ’homme dans le travail. Freidson rejette les criteres objectivants
de la professionnalité artistique, dans la mesure ou tous échoueraient a relier de maniere
univoque la pratique d’un art a un revenu ou a une formation économiquement assimilable
a un investissement dans un travail productif. Il propose de voir dans les professions
artistiques un cas marginal et d’inverser I’approche pour en faire un révélateur de la
dimension symbolique des appréciations du travail. Selon cet auteur, les professions
artistiques sont: «des situations expérimentales permettant d’affiner [’analyse de
l’engagement dans la mise en ceuvre de compétences complexes et spécialisées et de
l’organisation sociale de la vie professionnelle qui rend possible et oriente cet

engagement ».

2.3.2. Le critere de qualification

Depuis I’effondrement du systeme académique (voir chapitre 1), la reconnaissance
professionnelle d’un artiste en France est indépendante de toute formation et du diplome
consacrant cette formation. Ces criteres ne sont ni nécessaires, ni suffisants pour qualifier
un individu d’artiste. Cependant, le passage par I’école favorise I’insertion et I’intégration

dans les milieux de I’art.

Le critere objectif de la formation est pourtant plus recevable et statistiquement
identifiable, mais le défaut d’organisation de la profession interdirait, selon Freidson
(1986), de valoriser la formation dans un titre valant monopole ou avantage concurrentiel.
En fait, selon Menger (2001 ; 2005), c’est seulement par comparaison avec un modele
d’organisation stricte de la profession qui restreint I’acces aux détenteurs du diplome

requis, que I’activité d’artiste échappe a la définition d’une profession.
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2.3.3. Le jugement par les pairs

Il s’agit du critere le plus déterminant, notamment en France. Le jugement par les pairs
représente la référence majeure des artistes. Mais c’est un critere on ne peut plus
équivoque : comment parler d’une communauté de pairs définie par sa compétence,
lorsque qu’il n’y a pas de consensus sur cette compétence ? Par ailleurs, 1’influence de la
communauté des pairs, mondaine sur les instances capables de délivrer les labels
artistiques, joue un role décisif dans la reconnaissance sociale des artistes. C’est de ce
milieu que les artistes attendent leur reconnaissance sociale. Les bureaucraties culturelles
et les entrepreneurs économiques dominent cette reconnaissance, dans la constitution
méme de la valeur de I’art (voir chapitre suivant) méme si, en derniere instance, la
reconnaissance professionnelle, au sens juridique, passe par I’inscription a la Maison des

Artistes.

Les artistes, aujourd’hui de plus en plus nombreux a revendiquer ce statut, craignent une
professionnalisation « au rabais » et sont a nouveau en quéte de criteres théoriques et
pratiques perdus de leur profession. Ils savent que leur autonomie et leur survie dépendent
de leur capacité a se faire reconnaitre une compétence spécifique. Le seul critere social ne

peut pas soutenir la profession durablement.

2.3.4. L’autodéfinition ou ’autoproclamation

Confirmant I’incapacité a définir clairement les criteres de professionnalité, le critere de
I’autodéfinition est le plus couramment utilisé par les organismes de recensement
nationaux, tel P'INSEE. L’autoproclamation, en tant que critere de définition de I’artiste a
été encouragée par 'UNESCO en 1980 (voir plus haut). Or, pour Menger (2010 : 217),
cette définition associe des arguments contraires : « elle place d’abord la vie d’artiste dans
une apesanteur sociale, au prix d’une remontée aux conditions de possibilité de
I’engagement dans [’activité artistique, par-dela toute incarnation sociale et marchande.
La condition d’artiste est ainsi gagée sur une forme accomplie de motivation intrinséque.
Mais c’est aussi a ce titre que ’activité d’artiste doit étre pleinement inscrite dans la
sphere des droits sociaux garants d’un libre exercice professionnel. Toute délimitation
normative du périmetre des bénéficiaires est bannie, ce qui revient a lever la contrainte de
rareté des ressources, pour conformer la reconnaissance des droits a la reconnaissance

potentiellement illimitée de la qualité d’artiste. Le rejet des sanctions du marché, quand le

critere du revenu est réputé inutilisable pour déterminer un seuil de déclenchement de la
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qualification de professionnalité, se mue paradoxalement en un droit universel a l’exercice
de la vocation d’artiste, dont le financement a été tenté parfois, mais s’est relevé

insoutenable dans la durée » (Menger, 2010 : 217).

N

L’argument de [D’autodéfinition mene finalement a une extréme dilution de la
professionnalité et une ouverture totale de la profession d’artiste a tout individu qui s’auto-

proclame ainsi.

Nous voyons que les criteres sont particuliecrement nombreux dans le domaine des arts.

Frey et Pommerehne (1993 : 202) proposent ainsi huit criteres pour définir I’ artiste :

1. le temps consacré au travail artistique ;

I’importance des revenus tirés d’activités artistiques ;

le fait d’€tre considéré comme artiste par le public ;

le fait d’€tre reconnu comme artiste par les autres artistes ;

la qualité du travail artistique produit ;

I’appartenance a un groupe ou a une association d’artistes professionnels ;

la qualification professionnelle ;

® 4 kWD

la réponse personnelle a la question : « suis-je artiste » ?

Au regard de ces développements et pour des raisons d’acces aux données, nous avons
retenu, dans ce travail, la définition de 1" artiste telle que la Maison des Artistes la propose
sur la base des textes législatifs, des codes de la sécurité sociale, du code général des
impdts et du code de la propriété intellectuelle. Malgré ses insuffisances, cette délimitation
de la notion d’artiste plasticien donne un cadre relativement stable a la notion d’artiste,
telle qu’elle est appréciée aujourd’hui en France. Par ailleurs, c’est au regard de cette
définition que les jeunes artistes exercent leur activité. Ainsi, dans les développements
suivants, la notion d’artiste plasticien fera allusion aux artistes assujettis ou affiliés a la
Maison des Artistes, c'est-a-dire, exercant 1’activité d’artiste dans les domaines couverts

par cet organisme a titre principal.

Les divers criteres de professionnalité sont souvent mis en concurrence en fonction des
objectifs des groupes et institutions qui veulent en faire reconnaitre la 1égitimité, voire
I’exclusivité, dans le cadre de procédures et dispositifs de professionnalité (Menger, 2010 :
216). Ainsi, outre la délimitation des types d’activités entrant dans la catégorie des

professions artistiques, les criteres de professionnalité que 1’on choisit de retenir pour
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identifier les artistes conditionnent, bien entendu, la question de leur dénombrement que

nous allons aborder des a présent.

2.4. LE DENOMBREMENT DES ARTISTES EN FRANCE : ENTRE RESISTANCE ET JONGLAGE
STATISTIQUES

2.4.1. Les nomenclatures de référence

Les professions artistiques sont regroupées, en France, dans 1’ensemble plus vaste des
professions culturelles, rattachées a la catégorie des cadres et professions intellectuelles

supérieures, et, plus marginalement, a celle des professions intermédiaires.

En France, I'INSEE classait les artistes entre 1954 et 1982 avec le clergé, I’armée et la
police, les professions sportives et certaines professions inclassables telles que les voyants
et les radiesthésistes. En 1975, le code des métiers a rattaché aux artistes certains métiers
d’art, les photographes d’art, de mode et de publicité, et certains des métiers de la publicité
et de la mode (dans la catégorie «ouvriers professionnels des arts plastiques et
appliqués »). Ainsi, les professionnels inclus dans le poste 93, «artistes », du code des
métiers ont revendiqué les avantages sociaux, fiscaux et patrimoniaux des artistes (Moulin
et al., 1985). Depuis le début des années 80, I’INSEE place les artistes parmi les cadres et
les professions intellectuelles supérieures. En effet, pour I'INSEE, dont la définition sert de
base a I’analyse quantitative de la profession, la qualité d’artiste se détermine par I’auto-

proclamation : est artiste celui qui se déclare artiste.

Cette définition, tres large, rend le dénombrement des artistes particulierement difficile :
« la catégorie des artistes est particulierement difficile a définir, et plus encore sans doute
que d’autres, cette définition est enjeu de controverses et implique des conceptions
diverses de l’art et de sa professionnalisation. Il est donc particulierement vain de tenter
de vouloir chiffrer le nombre des artistes professionnels, si I’on observe de plus que pour
nombre d’entre eux, I’exercice de leur art ne leur fournit pas [’essentiel de leurs revenus,
mais a une importance sociale ou psychologique beaucoup plus importante que
Uindicateur « part de revenus » ne pourrait le suggérer » (INSEE, Données Sociales,

1981).

Depuis le ler janvier 2008, deux nouveaux codes APE remplacent l'ancien et unique code

NAF 92.3A "Activités artistiques".
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Il s’agit des codes :

e 90.03A : Activité de création en arts plastiques et restauration d'art ;

e 90.03B : Autres créations artistiques de la part d'artistes ne se produisant pas sur scene.

2.4.2. Un nombre croissant d’artistes depuis les années 1970

Si I'on tient compte de ces nomenclatures, les chiffres accessibles montrent que les
professions artistiques ont connu un accroissement démographique continu depuis les
années 1970, particulierement sensible lors des recensements de 1990, de 1999 et, surtout,
depuis la création du nouveau régime de 1'auto-entrepreneur en 2009.

En 2007, environ 490 500 personnes occupaient un emploi dans le secteur de la culture
dont 193 900 au titre des professions des arts plastiques et des métiers d'art ; parmi elles,
36 700 étaient artistes plasticien524. D’autres chiffres sont donnés par la Maison des
Artistes : cette derniere comptait 48 462 cotisants inscrits au 31 décembre 2009 sur le
fichier de sécurité sociale, dont environ 24 000 affiliés>, principalement 2 Paris et en Ile-
de-France ou sont installés 60% des artistes. Ce nombre est en constante progression. 11
713 auteurs sont inscrits a I’AGESSA au 31 décembre 2009.

Pour les besoins de notre recherche et, surtout, dans un souci de clarté et de concision,
nous avons choisi de nous référer aux chiffres proposés par la Maison des Artistes,

organisme légal dont une des missions est le comptage des artistes auteurs en France.

Tableau 5 : Le nombre d’artistes auteurs cotisants a la Maison des Artistes en 20092°

Domaine Nombre
Céramique 88
Dessin 1538
Décoration 56
Dessin textile 917
Gravure 370
Graphisme 16970
Illustration 3537
Peinture 16761
(Euvre de plasticien 3923
Sculpture 4120
Tapisserie 22
Vitrail 160
TOTAL 48462

* Mini chiffres clés 2010, département des études et de la prospective www.culture.gouv.fr/culture/dep.

» Voir la distinction entre affiliés et assujettis 2 la Maison des Artistes plus haut.

% Selon les Chiffres clés 2011, Arts plastiques, département des études et de la prospective,
www.culture.gouv.fr/culture/dep.
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2.4.3. Le profil des artistes-auteurs rattachés a la Maison des Artistes

Dans un rapport récent du Département des Etudes, de la Prospective et des Statistiques du
Ministére de la Culture et de la Communication (DEPS, 2011), la Maison des Artistes
dresse un état des lieux de la profession des artistes-auteurs et laisse apparaitre les points

suivants parmi les 24 000 artistes auteurs affiliés.

e La plupart sont graphistes et peintres ; leur nombre s’est élevé en moyenne de 6% par
an entre 1999 et 2006 et est relativement stable depuis 2007.

Les progressions observées s’expliquent notamment par 1’abaissement du seuil d’affiliation
en 20017 et par le développement de I’affiliation a titre dérogatoire, mais €également par
d’autres facteurs spécifiques a chaque discipline.

Par exemple, les effectifs de graphistes affiliés ont été multipliés par 3,5 sur la période,
jusqu’a dépasser ceux des peintres en 2007. Cet essor s’explique a la fois par le
développement général des activités liées au graphisme, mais aussi par 1’affiliation récente
(2006) a la Maison des Artistes de graphistes cotisant auparavant au régime général des
salariés ou au régime des travailleurs indépendants.

Le nombre de plasticiens a triplé en dix ans, traduisant le développement des nouvelles
formes de création dans ce domaine (installations, vidéos, ceuvres éphémeres, etc.). Les
effectifs de sculpteurs et de peintres se sont élevés respectivement de 35 % et de 27 %

entre 1999 et 2008, puis ont diminué de 4 % et 6 % au cours de 1’année 2009.

e En 2009, la moitié des artistes déclarent avoir percu 1’année précédente moins de 13 700
euros annuels de bénéfices non commerciaux (BNC)**. Nous reviendrons plus longuement
sur la question des revenus dans la section consacrée a la valeur (section 3) obtenue par les
artistes.

e Pres de 60 % des artistes auteurs affiliés sont des hommes. Toutefois, les femmes sont
de plus en plus nombreuses, en particulier parmi les plasticiens, les peintres et les graveurs.
La répartition de la profession en termes de genre montre que les hommes représentent 58
% des artistes affiliés, contre 53 % de I’ensemble des personnes occupant un emploi en

France®’. Les hommes sont fortement majoritaires dans la plupart des disciplines et en

z Depuis 1993, ce seuil était fixé a 1 200 fois la valeur horaire moyenne du Smic; en 2001, il a été€ ramené a
900 fois la valeur horaire moyenne du SMIC.

* A titre de comparaison, la moitié des salariés travaillant 2 temps plein dans le privé et le semi-public a
percu en 2008 un salaire annuel net inférieur a 18 400 euros, soit 34 % de plus selon la Déclaration annuelle
des données sociales (DADS) 2008, INSEE.

¥ D’apres I’enquéte Emploi 2008 de I'INSEE.
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premier lieu parmi les sculpteurs (68 %), les illustrateurs (63 %), les peintres (61 %) et les
dessinateurs (61 %). Les femmes sont majoritaires dans la céramique et le vitrail. Une
seule discipline est presque enticrement féminine, c’est celle des designers textiles ou les
femmes représentent 88 % des affiliés.

Depuis 1999, la part des femmes affiliées a la Maison des Artistes progresse, passant de
33 % a 42 %. Cette progression est particulierement marquée parmi les plasticiens, les
peintres et les graveurs, disciplines auparavant les moins féminisées. En revanche, leur
représentation parmi les graphistes a relativement moins progressé et leur part est restée la
méme parmi les dessinateurs.

Au final, le rapport du DEPS (2011) conclue que I’artiste auteur francais typique serait un
graphiste ou un peintre de 44 ans, vivant en Ile-de-France, et ses revenus atteindraient en

moyenne 24 000 euros de bénéfices non commerciaux dans 1’année.

Conclusion de la section 2

Les activités artistiques mettent au défi nos conceptions traditionnelles de la profession et
du métier. Elles remettent en cause les frontieres définies par le droit fiscal et le droit
social, et ne se laissent pas facilement appréhender. Les artistes eux-mémes rechignent a se
définir précisément, refusant une délimitation trop stricte de leur activité. L’apparition de
nouvelles pratiques artistiques vient complexifier encore la situation. L’appréhension des
criteres de professionnalité de 1’activité artistique dans un sens tres large, pour les instituts
de statistiques comme pour les organismes de gestion de droits, meéne a un accroissement
marqué du nombre d’artistes en France depuis 20 ans. Si la question d’un statut particulier
pour les artistes est recommandé au niveau européen, comment justifier aupres du corps
social des mesures de discriminations positives a I’endroit des artistes, alors que ceux-ci
sont déja bien souvent percus comme des privilégiés ? Nous voyons donc comment exercer
le métier d’artiste renferme certaines particularités relevant d’un positionnement social,
voire identitaire, comme nous I’expliciterons dans le chapitre 3.

Compte tenu des difficultés de dénombrement dues au manque de données et de reperes
fixes sur la notion d’artiste, nous avons choisi, dans le cadre de notre these, de retenir la
définition de I’artiste auteur posée par la Maison des Artistes. L’accroissement du nombre

d’artistes en France s’accompagne de 1’observation de fortes inégalités de revenus et d’un
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revenu moyen annuel faible pour les artistes. L’incapacité ou la difficulté a vivre de son art
reste un argument majeur pour affirmer qu’étre artiste n’est ni une profession, ni un métier
(Freidson, 1986), mais releverait d’une hybridation entre 1’occupation et le loisir.

La question des revenus des artistes procede de celle plus globale et plus complexe de la
valeur de I’ceuvre d’art. Cette question est également centrale, en ce qu’elle nécessite des
précisions sur la nature de la valeur, dans le champ de I’entrepreneuriat. Aussi, nous

consacrons la section 3 a préciser et approfondir cette notion dans le cas des artistes.
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SECTION 3 — LA VALEUR OBTENUE PAR LES ARTISTES

La question des revenus des artistes évoquée plus haut nous semble devoir bénéficier d’un
approfondissement spécifique.

Un des axes majeurs dans la délimitation du champ de I’entrepreneuriat est 1’axe de la
création de valeur nouvelle ou de la captation de valeur existante (Paturel, 2007) ou plutdt,
selon 1’actualisation de I’expression par Paturel (2011), I’axe de I’obtention de valeur
existante ou nouvelle®®. Cet axe mérite, avec celui du changement pour I’individu, une
attention toute particuliere.

Par ailleurs, la question de la valeur de ’art, ou de son utilité, reste sujette a maintes
interrogations et controverses. Si nous ne prétendons pas résoudre cette question de 1’ utilité
et de la valeur de I’art, nous pouvons, en nous appuyant sur les recherches récentes
spécifiques a ce champ, tenter de proposer des éléments qui nous permettent d’affirmer
qu’un artiste peut capter de la valeur, nouvelle ou existante et ainsi mettre un pied dans le
champ de I’entrepreneuriat. Les activités des artistes s'organisent autour de la création de
deux types de valeurs : une valeur économique, liée au revenu monétaire qu'ils peuvent
escompter retirer de leur activité a des fins de consommation ; et une valeur culturelle,
identifiable en termes de criteres artistiques, ou encore, esthétiques, spirituels ou
symboliques (Throsby, 2010).

Cette section tentera d’identifier, dans un premier temps, les mécanismes de production de
la valeur économique des biens d’art (3.1.). Dans un deuxieéme temps, nous verrons quelle
valeur un artiste peut obtenir par la production de biens ou de services artistiques, pour lui-
méme, (3.2.). Un troisieme temps nous permettra de cerner les valeurs engendrées par les

artistes pour la collectivité, qu’elles soient monétaires ou non (3.3.).

0 Ce terme est en effet, selon Paturel (2011), plus générique et plus adapté 2 la réalité du monde des affaires
dans la mesure ol « la création de valeur réellement nouvelle est un fait extrémement rare » et que « le plus
fréquemment, il s’agit de I’obtention, pour [’essentiel, d’une valeur déja existante au sein d’autres structures
qui subissent les implications d’une concurrence a priori saine » Paturel (2011 : 20).
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3.1. L’ORGANISATION DE LA PRODUCTION ET LA CONSTITUTION DES VALEURS
ARTISTIQUES : LA FORMATION DE LA VALEUR ECONOMIQUE DES BIENS D’ART

Le monde de I’art génere plus de cinq milliards d’euros de chiffre d’affaires par an en
France, en prenant en compte environ 50 000 entreprises ou artistes, soit les artistes affiliés
a la Maison des Artistes, les artisans d’art, les antiquaires et brocanteurs, les galeristes et
les commissaires-priseurs’'. Depuis le milieu du 19°™ siécle, le nom d’artiste constitue
I’échelle d’évaluation qualitative de 1’ceuvre (Moureau, 2000 : 243). Celle-ci est le produit
de la reconnaissance de quelques acteurs spécifiques sur le marché (conservateurs,
collectionneurs, marchands, critiques) qui constituent les instances de légitimation du
marché. Ils ont a la fois la connaissance du monde de 1’art leur permettant de distinguer les
ceuvres nouvelles des autres et le pouvoir de déterminer la qualité future de 1’ceuvre
(Moureau, 2000 : 243). Pour Becker (1982 [1988]), beaucoup d’ceuvres doivent leur
réputation persistante, non pas a la faveur d’un grand public, mais a leur importance
historique : « la théorie affirme que les réputations se fondent sur les ceuvres. Mais en
réalité, les réputations des artistes, des ceuvres, des genres et des disciplines découlent de
Uactivité collective des mondes de [’art » (Becker, 1982 [1988] : 356). La reconnaissance
de I’ artiste et, donc, de sa valeur, résulte d’une imbrication étroite entre le circuit marchand
et le circuit artistique auxquels contribuent les instances de 1égitimation. Autrement dit, un

artiste n’acquiert une valeur artistique que lorsque les instances de légitimation

reconnaissent son talent.

3.1.1. Les instances de légitimation a ’origine de la formation de la valeur des biens

d’art

Certains membres des instances de légitimation appartiennent au circuit institutionnel
(musées) et d’autres au circuit marchand (galeristes). La schématisation de Verger (1991),
explicitée par Moureau (2000), dans son travail de these, précise I'imbrication des deux

circuits menant a 1’élaboration de la valeur artistique.

3! Bethenod et al. (2008), Propositions en faveur du marché de l'art en France, et conférence de presse du 2
avril 2008 donnée pour annoncer 1’étude, disponible sur le site www.culture.gouv.fr.
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Schéma 4 : Les instances de 1égitimation de la valeur des biens d’art

Artiste Critiques,
esthéticiens
Grands Conservateurs de
collectionneurs musée

Marchands entrepreneurs d’envergure
internationale

Source : Moureau, (2000 : 271)

Cette configuration est construite par la mobilisation de la théorie du capital social de
Granovetter (1973). Sur le marché de I’art et, précisément, de la peinture contemporaine,
I’acquisition du pouvoir de 1égitimation s’acquiert progressivement par une insertion dans
des réseaux d’initiés. D’apres Moulin (1995 : 252), « les effets de recommandation et de
réseaux (réseaux générationnels, réseaux d’affinité, réseaux de militance esthétique) ont
plus d’importance dans la constitution des carrieres culturelles que dans les autres
carrieres et encore plus dans la zone d’incertitude d’expertise que représente [’art

. 32
contemporain »

La configuration proposée ci-dessus montre un chemin pour chacun des membres des
instances de légitimation qui le relie directement a chacun des autres sommets. Il n’y a
aucun trou structural au sein du réseau qui pourrait altérer la circulation d’information : la
vitesse de transmission de I’information dépend seulement de I’intensité des relations.
L’action conjuguée des instances de lIégitimation est a la base de ce que Moureau (2000)
nomme la valeur fondamentale de 1’ceuvre, dans la mesure ou celle-ci est le fruit

d’opinions formées et informées du monde de la peinture contemporaine qui créent divers

211 n’existe pas de diplome d’expertise sur le marché de I’art. Les pouvoirs publics ne reconnaissent ni le
titre décerné par le Syndicat Frangais des Experts Professionnels en (Euvres d’Art, ni celui de la Chambre
Nationale des Experts, ni celui de la Compagnie Nationale des Experts. Le Syndicat Francais des Experts
Professionnels en (Euvres d’ Art ne reconnait pas 1’art contemporain comme une spécialité a part entiere. Pour
obtenir le titre d’expert décerné par le syndicat, il suffit que le candidat ait au moins cinq années d’études ou
d’expérience continues dans la spécialité, qu’il soit parrainé par deux membres du conseil et ait des
connaissances en histoire de l’art. La plupart des experts sont en général, marchands, courtiers ou
conservateurs.

61



Chapitre 1 — L’activité de ’artiste est-elle entrepreneuriale ?

événements historiques a 1’origine de la valeur artistique de 1’ceuvre. Ces événements sont
des expositions, la présence d’ceuvres de 1’artiste dans les musées, 1’écriture de
monographies ou 1’obtention de critiques dans une revue internationale d’art contemporain

qui confortent la position de I’artiste dans 1’histoire de 1’art.

Ainsi, «les acteurs économiques et les acteurs culturels, sans qu’on sache toujours
lesquels donnent le la, contribuent indissociablement a la définition et a la hiérarchisation
des valeurs artistiques et des réputations des artistes. Le circuit culturel s’impose au
marché comme épreuve de vérité. Le marché actuel agit dans une interaction complexe
avec les institutions culturelles, interaction constitutive du statut social et économique des

ceuvres de ’art contemporain » (Moulin, 1995 : 228-229)33.

La valeur fondamentale de 1’ceuvre est donc produite de facon endogene par les

interactions d’un petit nombre d’individus constituant des instances de légitimation.

3.1.2. Les rapports du prix sur le marché avec la valeur fondamentale des ceuvres

Sur le marché, la cote des artistes ne correspond pas forcément a la valeur fondamentale
des ceuvres, mais dépend du comportement d’achat de 1’ensemble des opérateurs
(Moureau, 2000 : 279). Les acheteurs, plus ou moins bien informés, évaluent la qualité de

I’ceuvre a partir de leur opinion personnelle et de deux catégories de signaux :

e les premiers signaux, émis par les instances de légitimation, renvoient a une information
artistique objectivée ;
e les seconds signaux, fournis par les prix record et les médias, ne donnent qu’une

information médiatique et refletent les bruits et rumeurs du marché (Moureau, 2000 : 336).

Le reflet des prix sur le marché est fonction de la confiance que les agents mettent dans ces
deux sources d’information. Si la confiance dans les signaux des instances de 1égitimation
est grande, le mimétisme joue peu et les prix refletent la valeur fondamentale. Si la
confiance tombe en dessous d’un certain seuil, les agents se fient a I’opinion moyenne du
marché, et le mécanisme d’autorenforcement se déclenche, menant a des prix déconnectés

de la valeur fondamentale. C’est ce qui s’est produit en 1980 avec I’arrivée de financiers ne

33 Moulin, R. (1995) « Le marché et le musée : la constitution des valeurs artistiques contemporaines », in de
La Valeur de ’art, Paris : Flammarion.
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connaissant pas ou peu le marché, qui se sont fiés a I’opinion moyenne pour réaliser leurs

acquisitions.

3.1.3. Le cas des jeunes artistes en voie de légitimation : le role marginal des instances
de légitimation dans la formation des prix

La formation de la valeur sur les segments de marchés tels que celui qui rassemble les

artistes en voie de légitimation - les jeunes artistes, ou le marché des chromos™ repose sur

des mécanismes plus simples, le role des instances de légitimation étant marginal, voire

inexistant. Les prix dépendent des stratégies développées par les galeristes (raréfaction de

I’offre) face a la demande et de I’ancienneté de 1’artiste dans la galerie.

Les mécanismes de construction de la valeur de 1’art montrent que si les interactions entre
les experts et les acteurs économiques ne sont pas absentes des opérations de réévaluation
et de dévaluation relatives au passé, elles sont plus évidentes encore dans 1’incertitude

conflictuelle des appréciations esthétiques portées sur 1’art immédiatement contemporain.

En effet, pour minimiser le risque du choix, les politiques s’en remettent a la compétence
de spécialistes. L’expertise devient un des mécanismes majeurs de la construction de la
valeur de I’art. Mais les marchés artistiques sont des contextes dans lesquels 'incertitude
est dominante. C’est ce que Caves (2000, 2003) nomme le « nobody knows » c’est-a- dire
I’incertitude sur la valeur des biens ainsi que sur la valeur des compétences requises pour
obtenir le succes professionnel, qu’il s’agisse des experts ou des artistes. La certification de
la valeur conditionne le prix, méme si, parce que les valeurs se constituent a 1’articulation
du champ artistique et du marché, le prix peut €tre un des criteres de certification de la

valeur (Moulin et Quemin, 1993 : 145).

3.2. L’0OBTENTION DE VALEUR NOUVELLE OU EXISTANTE POUR L’INDIVIDU ARTISTE

Au niveau individuel, la dichotomie entre les valeurs monétaire et esthétique ou
symbolique se retrouvent au sujet de la valeur de I’art ou de 1’ceuvre pour I’individu qui la

produit.

34 P Y .
Le marché des chromos fait référence aux ceuvres des artistes amateurs.
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3.2.2. Une valeur marchande pour Uartiste : les revenus issus des droits d’auteurs
Pour I’individu artiste, la valeur générée par I’ceuvre artistique se matérialise par les ventes
de ses ceuvres sur le marché de I’art contemporain (privé ou administré) via les revenus des

droits d’auteur.

3.2.2.1. Les ventes d’ceuvres sur le marché de I’art contemporain privé et administré

Apparu dans la deuxiéme moitié du 19°™

siecle, aux frontieres du marché académique des
ceuvres étalons, repérées selon «le souci de la lisibilité et la recherche de virtuosité
technique pour favoriser l’esthétique du fini » (Bourdieu, 1988 : 12), le marché de 1’art
contemporain sonne le glas du systeme académique pour lequel la valeur est ancrée dans
I’ceuvre (Sagot-Duvauroux, 200635). Face a la hiérarchie des valeurs esthétiques de

I’Académie, le monde de I’art contemporain met en place de nouvelles regles de

valorisation de la création dont les criteres, en vigueur aujourd’hui, sont les suivants :

e [’originalité de la démarche de I’artiste ;
e la singularité de I’ceuvre ;

e [’authenticité (la convention d’originalité).

Ainsi, on observe le passage d’un marché d’ceuvres a un marché d’artistes. Un personnage
essentiel apparait avec le marchand-entrepreneur (Moulin, 1983 ; Sagot-Duvauroux, 2006)
qui cohabite aujourd’hui avec le marché administré (le marché soutien des artistes). La
vente d’ceuvres aux galeries représente le modele classique de diffusion de leurs
productions par les artistes qui cherchent a les placer, a la fois pour qu’elles soient vues et
achetées. Sagot-Duvauroux (2009) indique également 1’existence d’un marché hors galerie
développé, formé des marchés d’artistes autogérés et des restaurants, hotels, boutiques de
décoration, etc. dans lesquels les artistes trouvent des canaux de vente, mais qui restent
difficiles a mesurer.

Le marché administré constitue un modele économique de projet (Sagot-Duvauroux, 2009)
dans lequel le processus et la démarche de 1’artiste sont plus valorisés que ses ceuvres. Les
commandes d’ceuvres par les collectivités et les institutions y représentent le modele le

plus classique, a c6té des appels a projet d’action artistique ou les artistes deviennent des

% Editorial de la revue Arts et Sociétés, du 19 janvier 2006, page visitée le 04/02/2011.
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intervenants prestataires de services dans les domaines de 1’éducation ou dans les centres
d’art.

Les artistes percoivent également des revenus par D'intermédiaire des soutiens
institutionnels (aides aux projets, aides a la diffusion, bourses). Enfin, les aides sociales
versées par la Maison des Artistes constituent une autre forme de revenu qu’un artiste peut

. . . .. , o

percevoir s’il est en mesure de démontrer une production originale d’ceuvres, la qualité de
la démonstration et ses résultats restant a I’appréciation des commissions d’acceptation des

artistes au sein de la Maison des Artistes.

3.2.2.2. Le systeme des droits d’auteur

Les droits d’auteurs sont devenus depuis le 19°™ siécle le mode de rémunération général
de la création par lequel les auteurs sont rémunérés proportionnellement aux recettes
procurées par leurs ceuvres (reproduites ou diffusées). Souvent défini comme un lieu de
tension permanente entre une logique marchande et une logique artistique (Moureau et
Sagot-Duvauroux, 2002 : 46), ils présentent une double composante avec un droit

. . . 36 . . .. 37
patrimonial cessible” et un droit moral inaliénable”".

Les droits d'auteurs sont en fait la dénomination courante des droits de la "propriété
littéraire et artistique". Ils permettent a l'auteur d'autoriser les différents modes
d'exploitation de son ceuvre et d'en percevoir en contrepartie une rémunération par la
cession de droits patrimoniaux tels que le droit de reproduction, le droit de suite (pour les

seuls artistes des arts graphiques et plastiques) et le droit de représentation.

Il comporte également un droit moral dont la finalité est de protéger le caractere
strictement personnel de 1’ceuvre®. Une vente d’ceuvre consiste dans le transfert de la
propriété matérielle de 1’objet qui constitue I’ceuvre. Elle n'entraine pas pour autant la
cession des droits d'exploitation sur I'ceuvre au bénéfice de I'acheteur. Un artiste percoit des
"droits d'auteur” lorsqu'il ceéde des droits patrimoniaux sur la propriété immatérielle de ses

ceuvres (ex. : droits de reproduction d'un tableau).

 Le droit patrimonial est subdivisé en un droit de reproduction (possibilité de fixer les conditions de
reproduction et leur circulation) et un droit de représentation (communication de I’ceuvre selon un procédé
quelconque).

37 Le droit moral a quatre composantes : le droit de paternité, le respect de I’ceuvre, la divulgation, le repentir.
#¥ Le code de la propriété intellectuelle (CPI) regroupe notamment les textes législatifs et réglementaires
relatifs aux droits d’auteur.
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Le tableau ci-apres (tableau 7) présente une synthese de la constitution des droits d’auteur.

Tableau 6 : La composition des droits d’auteurs

Droits d’auteurs

Composantes

Droit patrimonial

Droit de reproduction (art. L. 122-3 du CPI) :
il consiste dans la fixation matérielle de I'ceuvre
par tous procédés qui permettent de la
communiquer au public de maniere indirecte
(ex : imprimerie, dessin, gravure, photographie,
moulage et tout procédé des arts graphiques et
plastiques, enregistrement mécanique,
cinématographique ou magnétique...).

Droit de représentation (art. L. 122-2 du
CPI) : c’est l'acte de communiquer 1'ceuvre au
public par un procédé quelconque (ex.
exécution publique, télédiffusion).
L'autorisation de l'auteur doit €tre obtenue pour
chaque procédé de reproduction et de
représentation. L'auteur peut céder ses droits
patrimoniaux. Ces droits sont indépendants de
la propriété matérielle de l'ceuvre.

Droit de suite (art. L.122-8 du CPI) : il s’agit
du pourcentage versé aux artistes et a leurs
ayants droit lors de chacune des reventes
successives de leurs ceuvres lorsque intervient
en tant que vendeur, acheteur ou intermédiaire
un professionnel du marché de I’art, des lors
que la vente de I’ceuvre est effectuée sur le
territoire francais ou qu’elle est assujettie a la
taxe sur la valeur ajoutée.

Les ceuvres donnant lieu au droit de suite sont
les ceuvres originales graphiques ou plastiques
créées par l'auteur lui-méme, si elles sont
numérotées ou signées ou diment autorisées
d’une autre maniere par 1’auteur.

Droit moral (art. L.121-1 du
CPI)

Droit de divulgation: il

permet a 1’auteur de décider du

moment et des conditions dans

lesquelles il livre son ceuvre au

public

Droit a la paternité : il permet
a 'auteur d’exiger la mention
de son et de ses qualités sur
tout mode de publication de
son ceuvre. L’auteur peut
choisir I’anonymat ou 1’usage
d’un pseudonyme.

Droit au respect de I’ceuvre :
il permet a [Dauteur de
s’opposer a toute modification

de son ceuvre.

Droit de repentir ou de
retrait : il permet a I’auteur de
faire cesser I’exploitation de
son ceuvre ou des droits cédés
(a condition d’indemniser le
co-contractant).
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3.2.2.3. La remise en question des droits d’auteur francais et le systeme du copyright

anglo-saxon

e La remise en question de la notion de droits d’auteur

La notion de droits d’auteur est largement remise en question et soumise a I’évolution de la
notion d’auteur, elle-méme soumise a I’évolution des conditions de création. Paris (1999)
note que la multiplication des intervenants dans la création d’ceuvres et I’utilisation des
nouvelles technologies renforcent le caractere conventionnel des droits.

Dans le domaine des arts plastiques particulierement, les nouveaux types de création,
privilégiant les concepts (art conceptuel) aux productions tangibles, se heurtent
frontalement a la conception des droits d’auteur qui protegent uniquement une oceuvre
concrete et finie, et non, a I’inverse du droit des brevets, une idée. L’exemple célebre de
Klein, inventeur du monochrome, qui dit, pour protéger sa création, faire appel au dépot
de brevet et non aux droits d’auteur, illustre le propos: il déposa un brevet pour son
invention IKB (International Klein Blue).

Par ailleurs, la multiplication des auteurs (dans le cas du cinéma, de la musique, du
spectacle vivant, mais aussi des arts plastiques) engendre des conflits a I’enjeu double :
I’un économique et I’autre symbolique. En effet, la question de la 1égitimité de ’acteur a
rémunérer devient centrale dans ce type de processus de création par projet: doit-on
rémunérer celui qui a 1’idée, celui qui est le technicien et qui peut décider de 1’apport

créatif des divers protagonistes du projet ?

e L’adoption du systeme de copyright anglo-saxon

Des lors, le systeme du copyright anglo-saxon comme autre solution par rapport aux droits
d’auteur francais recoit de plus en plus d’avis favorables chez les divers protagonistes de
I’art contemporain et des industries culturelles. A 1’opposé de la notion de droit d’auteur, le
fondement du systeme du copyright anglo-saxon est une vision utilitariste des droits de
propriété qui les soumet a leur utilit€ sociale: la propriété tire sa l1égitimité de son
efficacité économique. Le copyright ne reconnait a 1’auteur que des droits patrimoniaux et
aucun droit moral : « Le Copyright est accordé au premier chef, non pas au bénéfice de
I’auteur, mais au bénéfice du public » (House Report on The Copyright of 1909, n°2222,
60th Congress, 2" Session cité par Edelman (2001 : 78) repris par Moureau et Sagot-
Duvauroux, 2002 : 35).

Les différences de conceptions entre les droits d’auteur et le copyright traduisent

I’opposition entre une économie culturelle dominée par une logique commerciale qui
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régule les activités artistiques tirées par la demande et une logique francaise, poussée par
I’ offre ou I’artiste a les moyens de s’opposer a une logique de marché qui pourrait aboutir a
une transformation ou une dénaturation de son ceuvre. Ces moyens sont renforcés par le
systeme de subventionnement public pour soutenir la création artistique et culturelle.

Un enjeu symbolique se pose également dans les différences de conception des deux
systemes. De trées nombreuses études ont souligné la faiblesse des rémunérations dans les
métiers  artistiques et culturels et I'importance des rémunérations dites
« psychologiques »3 (Menger, 2002). Les droits d’auteur sont une facon de valoriser
socialement 1’individu en officialisant sa qualité d’auteur. Aussi, la reconnaissance des
droits d’auteur porte une dimension symbolique si forte que les artistes n’hésitent pas a
entamer des luttes acharnées et fréquentes pour leur défense.

La définition des droits d’auteur et leur circonscription ainsi que la définition de 1’ceuvre et
de l'auteur sont le lieu de tensions entre logiques économique et artistique. Le
développement des industries culturelles a dominante commerciale renforce les arguments
des défenseurs du systtme du copyright au détriment du systtme en droit francais
(Moureau et Sagot-Duvauroux, 2002 : 47). En outre, 1’évolution récente des moyens de
production artistique, en favorisant la multiplication des auteurs potentiels, complexifie
leur gestion et leur application, renforcant d’autant les inégalités de situation entre des

artistes « superstars » et des artistes « anonymes » ou débutants.

3.2.3. Des inégalités de revenus inévitables et structurelles

Toutes les études menées sur I’analyse des revenus des artistes, notamment dans le secteur
des arts plastiques, insistent sur la faiblesse des revenus issus de 1’activité artistique.

Les chiffres montrent une structure des revenus tres inégalitaire. Les revenus artistiques
moyens des affiliés a la Maison des Artistes atteignent pres de 24 000 euros de bénéfices
non commerciaux en 2009.

Au cours de la décennie passée, toutes les disciplines confondues, les revenus artistiques™*’
ont augmenté de 7 % en médiane et de 3 % en moyenne (en euros constants). S’ils se sont
effectivement élevés pour les graveurs, les plasticiens et les dessinateurs textiles, ils ont
diminué pour les graphistes, illustrateurs et dessinateurs. Ces derniers ceuvrent dans des

disciplines qui se sont considérablement développées en dix ans, les effectifs des

% Cette question sera plus précisément abordée dans le point suivant (3.2.3.).
0 Revenus d’auteurs de 1998 et 2008 percus par les artistes auteurs affiliés en 1999 et 2009.

68



Partie 1 — Les voies de compréhension de I’intention
entrepreneuriale des jeunes artistes

graphistes ayant plus que triplés, et ceux des illustrateurs et des dessinateurs s’étant élevés
respectivement de plus de moitié.

Selon les données accessibles les plus récentes (Maison des Artistes, 2011), en 1988, seul
un artiste affilié a la MDA sur cinq déclarait vivre de ses productions.

Les chiffres de salaires moyens recouvrent de tres fortes disparités d’une discipline a
I’autre : pour les activités artistiques des graphistes, illustrateurs et dessinateurs textiles, le
revenu annuel moyen avoisine les 27 000 euros en 2009 alors que celui des sculpteurs et
des graveurs est inférieur a 20 000 euros.

Au sein d’'une méme discipline, les revenus artistiques sont treés variables d’un auteur a
I’autre, une minorité percevant des revenus tres élevés tandis que la majorité déclare des
revenus assez bas : selon les disciplines, le revenu médian est de 30 % a 50 % inférieur au
revenu moyen. Conformément a une caractéristique répandue parmi les professions
artistiques, les revenus artistiques sont ainsi trés concentrés : la moitié des auteurs
cumulent 15 % des revenus, tandis que les 10 % d’artistes les mieux rémunérés en captent
a eux seuls 43 %. Ce phénomene est a la fois trés stable au cours des dix dernieres années
et caractéristique de toutes les disciplines plastiques et graphiques, dans des proportions
variables.

Des 1966, Baumol et Bowen faisaient apparaitre la position médiocre des artistes dans la
hiérarchie des professions, les fortes inégalités inter-individuelles dans les professions
artistiques et les forts écarts des niveaux de gains entre les différentes professions
artistiques. Le recours a la pluriactivité est déja la reégle pour permettre aux artistes de
subvenir a leurs besoins. Throsby (1994, 1996) étudie le caractere paradoxal de la
pluriactivité chez les artistes : I’artiste doit allouer son temps entre des activités artistiques
et para-artistiques dont le contenu correspond a ses préférences, mais dont la rémunération
espérée est basse, incertaine, d’un coté, et des activités routinieres, peu ou pas du tout
créatives, qui lui procurent un revenu plus sir, de I’autre.

Malgré des inégalités et des revenus tres faibles, de plus en plus d’artistes apparaissent sur
le marché chaque année. Comment expliquer que des individus rationnels s’engagent
malgré tout dans une voie non rémunératrice ? Si certains auteurs ont envisagé la non
rationalité des artistes, s’appuyant et participant au renforcement du mythe de 1’artiste
romantique et maudit, les recherches actuelles en sociologie du travail artistique et en
économie de la culture explorent d’autres explications : « pour que le travail soit réalisé
conformément a ce qui fait la qualité intrinseque d’une réalisation artistique, il faut que la

rémunération soit d’une autre espéce, psychique et non-monétaire, et que le revenu de
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subsistance soit procuré par l’engagement dans d’autres activités supplémentaires, en

marge du travail de vocation » (Menger, 2010 : 219).

3.2.4. La valeur non monétaire

Throsby explique 1’acceptation de la sous-rémunération chronique des artistes par le fait
que le travail artistique aurait une utilité en soi, ce qui limiterait la contrepartie monétaire
attendue. L’artiste bénéficierait en fait d’une double rémunération (Throsby, 1999 ;
Menger, 2010) : 'une de nature psychologique qu’il se verse a lui-méme a travers la
satisfaction qu’il retire de sa propre activité ; 1’autre, que nous avons explicitée plus haut,
de nature monétaire.

Cette situation particuliere, observée dans les professions artistiques, peut étre analysée a
partir de la théorie dite des différences égalisatrices qui insiste sur le shadow price des
agréments et désagréments d’un travail ou d’une profession (Rosen, 1986 cité par Menger,
2010 : 221). Le revenu procuré est une addition du revenu monétaire et d’un revenu non
monétaire qui doit permettre d’égaliser les avantages nets des emplois.

Cependant, si les artistes ont un revenu psychologique, c’est bien en termes monétaires
qu’ils doivent assumer leurs dépenses nécessaires. Il y a donc une contrainte de revenu
monétaire au-dessous de laquelle ils ne doivent pas descendre, quel que soit leur revenu
psychologique (Greffe, 2007 : 99).

Cette composante non-monétaire du revenu des artistes peut, selon certains observateurs,
dériver vers un enchantement idéologique du travail artistique et vers le désenchantement
des sociétés qui en contrarient le libre déploiement (Menger, 2010 : 221). Dans la mesure
ou les conditions de vie de la majorité des artistes sont relativement mauvaises, ils doivent
trouver une justification par des préférences, des capacités et aptitudes. Les artistes
semblent motivés exclusivement par des considérations extra-monétaires, ils acceptent de
tout sacrifier a leur art et aux satisfactions non terrestres qu’il est censé leur procurer.

En fait, les sources de revenus non monétaires d’une part, et les justifications que les
artistes sont préts a imaginer pour accepter durablement leur condition médiocre d’autre
part (sous consommation culturelle endémique, demande trop faible, demande faconnée et
orientée par le marché vers un nombre d’ceuvres limité), varient avec le niveau de réussite
dans T’activité et avec la situation de l’artiste dans le cycle professionnel. Les jeunes

artistes, acceptent plus longtemps des conditions de vie difficiles et des «jobs
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alimentaires » que des artistes de 40 ou 45 ans, plus enclins a renoncer a leur activité et a
se réorienter (Menger, 2010 ; Liot, 2004).

La question de la valeur obtenue par les artistes pose ainsi deux problemes majeurs :

e [’appréciation n’est pas réalisée en termes absolus ;

e [’appréciation ne conduit pas a déterminer les qualités de I’artiste et les caractéristiques
de ses ceuvres a partir d’une échelle univoque de mesure et d’un ensemble stable de
criteres dépourvus d’ambiguité (Menger, 2010 : 227).

Les professions artistiques sont, en effet, basées sur la différenciation illimitée des biens et
des qualités des artistes et la compétition par I'originalité. Ainsi, «la valeur des
productions artistiques est déterminée a travers l’intensité de la demande immédiate qui
les préfere, et a travers le flux inter-temporel de demandes qui s’établit sur le caractere
durable de I’ceuvre et sur ’interdépendance entre les ceuvres produites par [’artiste tout au
long de sa vie » (Menger, 2010 : 227).

« Or, Uincertitude prévaut dans ’appréciation des aptitudes des artistes et des ceuvres a
durer, dans la mesure ou cette appréciation ne peut se faire directement, a [’aide d’outils
de mesure. Aussi, la constitution de la valeur procede d’un ensemble d’avis d’experts, de
critiques d’art amenés a classer et hiérarchiser des personnalités et des productions
parfois incomparables. La valeur qu’un artiste est susceptible de produire est finalement
l’objet d’un marché d’opinions expertes et elle alimente les réseaux d’échanges
interindividuels par lesquels circulent informations et appréciations » (Menger, 2010 :
228).

L’idée selon laquelle la valeur procederait du « talent » tombe d’elle-méme. Le talent
attribué est une qualité différentielle, construite par des comparaisons dépourvues de
reperes externes absolus.

De cette incertitude nait la surproduction et ’exces de I’offre permettant aux producteurs
de minimiser leurs risques. C’est la réponse a la gestion de I’incertitude. L’exces d’artistes
et ’encouragement a 1’entrée sur le marché du travail permettent, dans une organisation
par projets, d’accroitre la main-d’ceuvre disponible dans un marché de 1I’emploi basé sur les
relations contractuelles temporaires (c’est surtout le cas dans le spectacle vivant).

Le recours au « tournoi d’évaluation » (Rosenbaum, 1984 ; Menger, 2009, 2010) permet
ensuite a certains candidats de durer en gagnant leurs joutes. Pour les jeunes artistes, la
valeur de leur travail s’acquiert par une succession d’épreuves d’évaluations. Le maintien

dépend des victoires remportées et de I’importance qu’ils attribuent a la gratification non
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monétaire de leur activité, en comparaison des autres activités dans lesquelles ils auraient

des chances de réussite.

« Saisie en coupe instantanée, la hiérarchie des réputations des artistes parait exprimer

des différences substantielles de qualité, telles qu’elles ont été révélées par une succession

de comparaisons et de compétitions » (Menger, 2010 : 230). En plus de sélectionner les
individus, les compétitions remportées permettent d’émettre un signal qui devient un levier
particulierement important dans le processus d’accumulation de la réputation (Rosenbaum,

1989). Les gratifications non monétaires percues par les artistes leur procurent la

possibilité et la volonté de se maintenir dans la profession, de construire leur réputation

pour estimer la valeur monétaire de leurs productions.

Les gratifications non monétaires et la valeur symbolique peuvent aussi €tre analysées au

regard de D’acte artistique lui-méme. Les psycho-sociologues et psychologues ont

abondamment étudié et commenté les processus de création artistique ces dernieres années,
en éclairant les mécanismes a I’ceuvre et les conséquences pour les individus.

Selon Csikszentmihalyi (1991 ; Csikszentmihalyi et Hunter, 2003 ; Csikszentmihalyi,

2007), I’expérience optimale (flow) comporte huit caractéristiques majeures suivantes :

1. la tadche entreprise est réalisable mais constitue un défi et exige une aptitude
particuliere ;

2. latache exige une concentration profonde qui absorbe et canalise 1’attention ;

3. cette concentration est rendue possible parce que ’activité a un but précis et bien
compris ;

4. TDactivité donne lieu a un feed-back immédiat car on sait quand le but est atteint,
I’activité ayant un sens pour elle-méme ;

5. T’individu agit en s’impliquant complétement mais sans vraiment ressentir 1’effort
comme quelque chose de douloureux. Il n’est plus conscient des soucis et des
frustrations de la vie quotidienne ;

6. I’individu a le sentiment d’exercer un contrdle sur son action (et non pas d’étre controlé
par elle, comme dans le cas d’une dépendance, quelle qu’elle soit) ;

7. le souci de soi disparait, mais paradoxalement, le sens de soi se trouve renforcé apres
cette « expérience » ;

8. le sens du temps est altéré, les heures deviennent des minutes et les minutes peuvent se

prolonger en heures.
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L’expérience optimale survient lorsque se forme une correspondance adéquate entre les
exigences de la tiche et les capacités de I’individu. Elle apparait entre 1’anxiété et 1I’ennui,
quand le défi correspond aux capacités de 1’individu (Csikszentmihalyi, 2008 : 84).

Les études montrent qu’outre les sportifs, les artistes vivent cet état d’expérience optimale
régulierement, au cours de I’acte de création. Cette expérience contribue a renforcer ou a
maintenir un état de bien-étre, indépendant de gratifications matérielles ou symboliques,
les gratifications étant purement physiologiques et psychiques. Cependant, il n’est pas
besoin d’étre artiste professionnel pour obtenir ces gratifications.

Ces recherches récentes éclairent en partie le mythe de 1’artiste génial, possédé par son art,
dans la mesure ou I’état décrit par les psychologues peut s’apparenter a un état second, ou
I’individu peut sembler « hors de lui ». Ces travaux sont particulierement mobilisés dans
les recherches sur la créativité et il nous paraissait nécessaire de les évoquer, méme si nous
ne les développons pas en détail ici*'.

L’obtention de valeur par les artistes et pour les artistes consiste en une valeur marchande
et monétaire, sous la forme de revenus issus des droits d’auteurs sur les ceuvres, de revenus
percus sur les ventes d’ceuvres. On peut distinguer trois types de valeurs, I’'une marchande,
I’autre symbolique au travers de la reconnaissance sociale acquise par I’activité d’artiste, et
une derniere que l’on peut qualifier de psychique, par le biais de gratifications
psychologiques percues dans la profession d’artiste. Enfin, on peut également évoquer une
obtention de valeur nouvelle ou existante dans la pratique méme de I’activité artistique qui

procure a I’artiste un bien étre psychique.

3.3. L’OBTENTION DE VALEUR POUR LA SOCIETE

Depuis Aristote qui considérait que la musique avait des effets exceptionnels sur la
formation du caractere, la valeur de I’art est fréquemment justifiée par sa dimension
sociale. Outre la valeur que l’artiste percoit de ses ceuvres, son travail contribue a
I’obtention d’une valeur nouvelle pour la société. Cette valeur obtenue par les artistes via
leurs productions peut étre percue par la société au sens large, les acheteurs, les institutions

N

publiques et acteurs économiques partenaires des artistes. Nous allons voir a présent

“! Pour approfondir ce theme, voir: Csikszentmihalyi et Hunter (2003); Csikszentmihalyi et Bouffard
(2007) et Csikszentmihalyi (2008).
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quelles formes peut prendre cette obtention de valeur, encore une fois dans une acception

monétaire d’une part, et non monétaire d’autre part.

3.3.2. La valeur marchande

L’idée selon laquelle les arts peuvent contribuer au meilleur fonctionnement de
I’économie, en améliorant les conditions de vie, ou en permettant de « ré-enchanter » les
lieux de consommation, connait plusieurs versions qui coexistent aujourd’hui. Les artistes
apportent une valeur et y gagnent en 1égitimité, au prix d’une redéfinition de leur statut en

devenant des travailleurs intellectuels (Greffe, 2007 : 157).

3.3.2.1. L’art pour améliorer la qualité des produits et services

Du mouvement des Arts and Crafts42 au Bauhaus“, un certain nombre de mouvements
artistiques ont affirmé la volonté d’améliorer les conditions de vie par I'introduction de la
créativité artistique dans le quotidien. Les intrants culturels sont de plus en plus visibles
dans les produits de consommation, qu’ils soient de consommation courante ou culturelle,
de contenu ou sémiotiques. L’art devient un produit de consommation intermédiaire et
fournit une valeur indirecte en améliorant un certain nombre de produits. L’émergence de
9éme

la décoration et du design au milieu du 1 siecle ont permis de mobiliser les

compétences artistiques au sein des productions économiques.

Le design a pour fonction d’harmoniser 1’environnement humain, depuis la conception des
objets usuels jusqu’a I'urbanisme. L’introduction difficile du design dans les écoles d’art
montre a la fois une recherche d’intégration de cette activité dont la vocation est la mise en
forme des objets produits industriellement, et la réticence a atténuer les frontieres entre art,
arts appliqués et pratiques. Les artistes reconnaissant aujourd’hui mieux les contraintes du
marché, se placent potentiellement plus facilement au cceur de I’industrie. Des artistes

dessinent pour I’industrie de la mode, du jouet ou encore du bijou (Greffe, 2007 : 188).

2 Ce mouvement est né en Angleterre, 2 1'époque Victorienne (1837 & 1901). Institué par des architectes et
des auteurs, ce mouvement entendait montrer que toute tentative de création était de valeur égale et qu’elle
passait par I’amélioration systématique de son exécution (voir Cumming et Kaplan (1999) sur ce theme).

* Du nom de I'institut des arts et des métiers, fondé en 1919 2 Weimar par Walter Gropius. Pour ce
mouvement d’architectes, designers et plasticiens, il s’agissait d’élever 1’artisan au méme rang que I’artiste et
d’établir un contact constant entre les artistes et les métiers manuels et les industries de I’ Allemagne. Il
convenait également de rendre tout travail productif plus riche en y apportant de la créativité. Ce mouvement
est vu comme le précurseur du design contemporain (voir Humblet, 1980, sur ce theme).
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3.3.2.2. L’obtention de valeur par I’art dans une économie de la connaissance

Dans une économie de la connaissance, le développement des industries culturelles a
contribué a renforcer le role des artistes comme de nouveaux acteurs du développement
économique. Le potentiel des artistes dans la production de biens de consommation
culturelle est évident. On peut également le souligner dans la production de biens a
caractere non culturel. En effet, Greffe (2007) rappelle que I’économie de la connaissance
et I’économie globale, deux facettes de I’économie contemporaine, mettent la culture au
centre des enjeux du développement économique.

Dans le cadre de I’économie de la connaissance, les biens intangibles et symboliques ont
un role fondamental et permettent aux activités artistiques d’irriguer la créativité et de
mettre a disposition des secteurs économiques des références sémiotiques, symboliques ou
encore des références de formes et de couleurs.

Pour ce qui est de I’économie globale, elle ouvre des marchés plus étendus a des produits
spécifiques : les consommateurs cherchant la différenciation en s’appropriant des signes et
des valeurs portés par des produits spécifiques (Greffe, 2003 ; 2007).

La valeur symbolique des biens peut devenir déterminante : « Les produits artistiques sont
des produits dont la valeur esthétique est recherchée pour elle-méme sans que cela ne se
fasse au détriment de leur fonction utilitaire, la aussi avec le cas extréme de |’ceuvre d’art,
celle qui n’aurait plus d’autre valeur qu’esthétique ou sémiotique. La production de ces
produits culturels doit doublement aux arts: les savoirs artistiques leur servent de

références, et les savoir-faire artistiques de leviers de fabrication » (Greffe, 2007 : 192)

3.3.2.3. L’obtention de valeur par la stimulation des lieux de consommation

Dans la continuité de cette idée et a la lumiere des recherches menées notamment en
marketing sensoriel et expérientiel, la contribution des arts, pour transformer et créer des
lieux de consommation « ré-enchantés » et stimuler la consommation des individus peut-
étre également avancée. Si I’obtention de valeur nouvelle ou existante procurée par
I’intervention des artistes travaillant sur les espaces de consommation, reste difficile a
mesurer, elle n’en reste pas moins évidente. L’organisation d’expositions dans des galeries
marchandes ou vitrines des centres commerciaux (exemple des Galeries Lafayette) devient
un principe récurrent pour assurer la présence de 1’art dans les espaces de consommation et
stimuler les sens des consommateurs, en quéte de nouveauté et d’expériences originales.

Cette « créativité artistique diffuse » (Nicolas-Le Strat, 1998) marque I’instillation de 1’art
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et des productions des artistes dans de nombreux lieux de vie quotidienne et de

consommation.

3.3.2.4. L’art pour renforcer l’'image des entreprises

Le développement des actions de mécénat artistique et culturel initiées par les entreprises
en France, en hausse depuis 2003*, procede de la recherche d’amélioration de 1’image des
entreprises et, au-dela, de la conservation et de la conquéte de nouveaux marchés. Bien
qu’indirect dans un premier temps, le soutien d’entreprises a des actions artistiques45
contribue a singulariser les formes de communication institutionnelle et, en interne, aupres
des salariés.

Du soutien ponctuel a des artistes, par 1’achat d’ceuvres, a la mise en place de véritables
politiques culturelles d’entreprises menées par un service affecté ou une fondation, les
actions de mécénat d’entreprise en faveur des arts ont longtemps été percues comme
proches des actions des princes de la Renaissance, d’autant que les plus grandes fondations
sont issues de groupes industriels familiaux. S’il peut prendre la forme de partenariats
commerciaux a visée purement publicitaire, le soutien aux artistes par les entreprises, via le
mécénat, se trouve a la frontiere entre 1’obtention d’une valeur monétaire et d’une valeur
non monétaire qui permet aux entreprises de donner un autre sens a leur action dans la

SOCiété.

3.3.3. Une valeur de type non marchand

Dewey (1934) estimait que 1’art était le moyen d’entrer dans une compréhension attentive
des valeurs et des dynamismes des autres civilisations. Les contributions sociales et
sociétales de l’art engendrent fréquemment des débats sur son instrumentalisation et
passent par la dichotomie entre les arts dits populaires et les arts dits majeurs. Notre propos
n’est pas ici de trancher sur cette question, mais plutét de montrer comment les artistes
apportent potentiellement, selon plusieurs axes et plusieurs formes d’expression ou

courants artistiques, une valeur en direction de la société au sens large ainsi qu’une valeur

* Voir les chiffres de I’association pour le développement du mécénat industriel et commercial (ADMICAL)
sur le site www.admical.org . Ces chiffres soulignent les progres francais en termes d’opérations de mécénat,
depuis la loi d’aofit 2003, relative au mécénat et aux fondations, dite « Loi Aillagon ». Celle-ci améliore de
facon substantielle les allégements fiscaux pour les entreprises et les particuliers soutenant des projets au titre
du mécénat.

“ Par le biais d’actions telles que des expositions dans les locaux ou I’organisation d’ateliers d’artistes ou
encore 1’accueil d’artistes en résidence pendant plusieurs mois au sein de I’entreprise.
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sociale, par le biais d’intervention dans les milieux éducatifs, de santé ou encore carcéraux

et de réinsertion par exemple.

3.3.3.1. La notion de valeur sociale ou de valeur sociétale

Nous avons exploré les travaux et débats actuels sur la définition de la valeur sociale telle
qu’elle est envisagée dans le champ de I’Economie Solidaire et Sociale (ESS). Les auteurs
s’accordent sur la difficulté et la subjectivité dans I’approche de cette notion. Certains
renongant méme, parfois, a s’emparer du débat, considérant que la définition de I’utilité
sociale est évolutive et qu’elle « résulte des jugements de valeur sur lesquels des consensus
sont établis a un moment et dans un contexte donnés. Bref, elle serait déterminée par le
débat public et les arbitrages politiques éclairés si nécessaire par les points de vue
multiples des chercheurs » (Nogues, 2003).

Une des difficultés tient a la définition méme des termes social et sociétal, souvent
considérés et utilis€és comme synonymes. A la suite de Berger-Douce (2007, 2009),
notamment, nous retiendrons la distinction opérée des 1983 par Martinet dans son ouvrage
Stratégie (repris par Berger-Douce, 2009), puis en 1984 dans Management stratégique :
organisation et politique. 1.’ auteur y reconnaissait la stratégie de responsabilité sociale des
entreprises, en pointant néanmoins 1’ambiguité du champ du social. Il distinguait déja
I’acception francaise limitée du « social » a ’environnement interne (salari€s, syndicats)
par rapport a 1’approche américaine qui «adopte le « grand angle » et cherche a
embrasser les effets de ’activité de ’entreprise sur la société environnante » (Martinet,
1984 : 68). Ainsi, la valeur « sociale » ferait référence a une valeur apportée aux salariés et
parties prenantes internes de 1’entreprise, tandis que la valeur « sociétale » concernerait la
valeur générée pour les parties prenantes externes.

D’autres acceptions du terme « social » peuvent étre relevées selon qu’il est associé a
d’autres mots, notamment « utilité » ou « économie solidaire ». Dans son recensement des
études et recherches sur la notion d’utilité sociale, Gadrey (2004) note que le flou et la
prudence des chercheurs et experts sont la régle quand il s’agit d’en proposer une
définition. Celle que I’auteur congoit se rapporte spécifiquement a I’ESS : « Est d’utilité
sociale ’activité qui a pour résultat constatable et, en général, pour objectif explicite, au-
dela d’autres objectifs éventuels de production de biens et de services destinés a des
usagers individuels, de contribuer : a la réduction des inégalités économiques et sociales,
y compris par [’affirmation de nouveaux droits, a la solidarité (nationale, internationale,

ou locale : le lien social de proximité) et a la sociabilité, a I’amélioration des conditions
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collectives du développement humain durable (dont font partie I’éducation, la santé, la
culture, I’environnement, et la démocratie) ».

Par a un détour historique, Boutillier (2009 : 119) revient sur les origines de 1’entrepreneur
social qui la meéne a avancer que l’entrepreneur « social » développe « une activité
économique intrinsequement liée a une démarche sociale (amélioration des conditions de
travail et de vie des salariés, éducation des enfants de ces derniers, etc.)». Elle note
également que « [’entrepreneur social se définit d’abord par les objectifs qu’il se fixe :
développer une action sociale qui répond aux besoins d’une population déterminée »,

Boutillier, 2009 : 120).

Si le consensus sur une définition et des criteres d’évaluation de la valeur sociale ou
sociétale pose probleme, il est aujourd’hui acquis qu’une valeur autre que marchande
puisse exister et doive €tre prise en compte dans les recherches en économie et en gestion
(en attestent les rapports des commissions Lipietz (2000) et Stiglitz (2009)). Ainsi, Paturel
(2007) élargit la conception de la valeur aux activités non marchandes en amendant la
grille de Bruyat (1993). Emin et Schieb-Bienfait (2009) notent que «la crise que nous
vivons rappelle tres justement que la valeur ne se limite pas a la relation marché, et qu’il
ne faut pas « réifier » ces régulations marchandes en les considérant comme des
régulations de nature ».

Gadrey (2004) propose une synthese des criteres au regard desquels 1'utilité sociale est
envisagée dans la littérature et les rapports de terrain aupres d’organismes de I’ESS selon :
e qu’ils se rapportent a une utilité sociale a composante économique ;

e qu’ils permettent de lutter contre I’exclusion et les inégalités ;

e qu’ils contribuent a I’'innovation sociale, économique, institutionnelle ;

e qu’ils permettent de développer le lien social ou qu’ils participent d’une utilité sociale

interne en référence avec le mode organisationnel.

Certains d’entre eux nous semblent pouvoir €tre utilis€s dans le champ qui nous intéresse,
a savoir la création artistique. En effet, nous avons vu, dans la section précédente, que
certaines modalités d’activité des artistes s’integrent dans le champ de I’ESS et qu’il est
nécessaire d’élargir la conception de la valeur, au-dela des limites traditionnelles de son

acception marchande et/ou financiere.
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3.3.3.2.La génération de valeur sociale ou sociétale par I’art et les artistes

Sans prétendre a 1’exhaustivité dans le cadre de ce travail, nous avancons que les
contributions des arts et des artistes peuvent étre valorisés a la fois socialement, selon
I’approche retenue par Gadrey (2004) et les auteurs de 1’économie sociale et solidaire
(Boutillier, 2009), et aussi sociétalement, selon I’approche proposée par Martinet (1984).
En effet, les contributions des artistes permettent de renforcer le lien social entre les
individus tant au niveau externe et qu’interne dans les entreprise, notamment par des
contributions en termes de valeurs éducatives, sociales ou politiques.

e [’enrichissement des pratiques éducatives par l'art passe par 1’amélioration des
environnements d’apprentissage, la diversification des méthodes d’apprentissage en
favorisant les modes intuitifs et inductifs. Les arts offrent de nouveaux schémas, de
nouvelles expériences d’apprentissages et la prise en compte des différentes personnalités
cognitives et des diverses formes d’intelligences mises en évidence par Gardner (1999)
notamment.

e De la méme maniere, I’effet bénéfique de pratiques artistiques dans le domaine de la
santé, dans des situations diverses (post opération, traitement des maladies d’ Alzheimer ou
de Parkinson...) de réduction du stress ou de rééducation fonctionnelle de certaines
fonction psychomotrices, est aujourd’hui démontrée.

e Les contributions de I’art en matiere sociale, notamment en tant que source d’adaptation
des comportements des individus, sont une autre forme de valeur. En tant que levier
d’intégration sociale, les pratiques culturelles et artistiques communes et partagées sont
vues comme renforcant le lien social, notamment dans les environnements urbains. Si le
développement du lien social dépend autant des conditions économiques d’existence des
individus, les pratiques artistiques et culturelles partagées accompagnent cette cohésion.
L’exemple des friches culturelles, cité dans la section précédente, est souvent évoqué
comme le moyen de susciter les effets sociaux attendus des arts. Les friches réhabilitent
I’espace bati, améliorent la qualité de vie en offrant de nouveaux services sur des territoires
souvent déshérités et permettent aux groupes et communautés locales de reconstruire leurs
identités, de s’inscrire dans une culture de création et de projet dont les retombées se feront
sentir dans la totalité¢ de la ville (Greffe, 2002). En mettant en présence une multitude
d’acteurs autour d’un projet de réhabilitation d’un lieu chargé de mémoire collective, les
friches (Belle de Mai a Marseille, par exemple), lieux d’initiatives associatives, permettent

d’irriguer peu a peu le territoire urbain. Si les activités artistiques ne sont pas les seules a
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offrir ce potentiel de mobilisation, elles ont souvent un role de levier en ce qu’elles
véhiculent des symboles et des mécanismes de communication, a I'instar des activités
sportives par exemple.

Bien qu’échappant parfois aux mesures, la valeur sociale de D'art est réelle et la
contribution des artistes a obtenir de la valeur nouvelle ou existante en contribuant a
I’éducation, a I’insertion et a la cohésion sociale des individus sur les territoires, nous

semble indéniable.

Conclusion de la section 3

La question de 1’obtention de valeur nouvelle ou existante dans le domaine de 1’art par les
artistes, pour eux-mémes ou pour la société, peut prendre diverses formes. Au niveau
individuel, la valeur générée par la production des artistes se traduit par une rémunération
monétaire sous forme de droits d’auteurs ou de vente d’ceuvres et peut également procéder
d’une rémunération psychique, trouvée dans I’acte méme de création et dans les
rétributions psychiques que les artistes entendent percevoir du fait de leur statut. Ces
rémunérations psychiques sont nécessaires pour soutenir les inégalités et les faiblesses de
revenus monétaires souvent observées dans les arts plastiques.

En termes de valeur apportée a la société, la contribution des artistes intervient directement
ou indirectement dans 1’amélioration des produits et services eux-mémes, dans la
transformation des lieux de consommation ou encore dans I’amélioration de I’image des
entreprises.

Dans une perspective moins utilitariste, la valeur sociale générée par les artistes s’exprime
en termes d’amélioration du lien social, de contribution a 1’enrichissement éducatif et du
développement des territoires et prend ainsi une dimension sociétale certaine.

Pour cerner d’une maniere la plus large possible la notion de valeur obtenue par les
artistes, il est nécessaire de 1’élargir a des dimensions autres que marchandes, méme si la
confusion des valeurs économiques et esthétiques, selon les termes de Becker (1994), reste
prégnante dans le domaine des arts et contribue a rendre complexe 1’évocation de ce

theme.
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SECTION 4 — L’ACTIVITE ARTISTIQUE AU REGARD DES APPROCHES

DE L’ENTREPRENEURIAT

Apres avoir présenté les modalités 1égales d’exercice de 1’activité des artistes plasticiens et
des contextes dans lesquelles ces activités s’exercent en France, il convient a présent de
voir dans quelle mesure elles peuvent étre considérées comme entrepreneuriales. Avant de
confronter 1’activité des artistes aux paradigmes actuellement en présence dans le champ
de Dentrepreneuriat (4.2), nous proposons de relever les spécificités régulierement
dévolues, tant par les sociologues que par les économistes ou les gestionnaires anglo-
saxons, a I’activité de ’artiste qui se lance dans une carriere d’indépendant (4.1.). Ensuite,
nous évoquerons I’émergence d’un courant anglo-saxon en sciences de gestion
spécifiquement dédié a I’entrepreneuriat artistique (4.3). Enfin, nous présenterons quelques
cas d’artistes entrepreneurs rencontrés au cours de notre recherche pour exposer leur

trajectoire entrepreneuriale (4.4).

4.1. L’ENTREPRENEURIAT DES ARTISTES : QUELLES SPECIFICITES ?

4.1.1. Un intérét récent pour ’artiste entrepreneur

L’intérét pour I’artiste entrepreneur émerge depuis le début des années 90, tant chez les
européens que chez les anglo-saxons. Ceci intervient dans un contexte ou les évolutions
des politiques culturelles (cultural policies) dans les pays développés amenent les
organisations culturelles et leurs leaders a adopter des comportements entrepreneuriaux, a
créer et pérenniser leurs structures, en faisant appel a une adaptation comportementale et

stratégique dans la vision de leur activité (Renschtler, 2002).

En Europe, ce theme émerge depuis quelques années pour les mémes raisons (Konrad,
2005). Les auteurs justifient leur intérét pour ce champ par la baisse drastique des
financements publics en faveur du secteur artistique et la nécessité pour les acteurs
culturels d’entreprendre pour exister et survivre. En France, plusieurs disciplines se sont
intéressées a la question de I’entrepreneuriat artistique et culturel. C’est par le biais de
I’analyse de 1’activité artistique et de 1’artiste en tant que travailleur que les sociologues
(Becker, 1982 ; Menger, 1998, 2003, 2005 ; Chiapello, 1998 ; Nicolas Le Strat, 1998) se

sont les premiers focalisés sur ce questionnement. Les économistes (Bureau, 2001 ; Greffe,

81



Chapitre 1 — L’activité de ’artiste est-elle entrepreneuriale ?

2002) abordent cette thématique a la recherche d’une nouvelle définition de I’activité
salariée et pour tenter de trouver, notamment, des solutions de substitution au régime

particulier de I’intermittence*® dont la faillite est annoncée depuis plusieurs années.

Si les gestionnaires anglo-saxons prennent en compte l’entrepreneuriat des artistes de
maniere appuyée depuis quelque temps, la recherche francophone en sciences de gestion
et, plus particulierement, en entrepreneuriat commence tout juste a I’évoquer, au détour de
quelques conclusions d’articles sur I’évolution de I’entrepreneuriat et des pistes de
recherche futures. Lecoutre et Lievre (1999) ont, par exemple, proposé une typologie des
modalités de création d’organisations culturelles, mais leurs travaux n’ont pas é&té
poursuivis. Les recherches sur D’artisanat d’art (Loup, 2002, 2003) sont également
investies, méme si elles se focalisent essentiellement sur 1’angle artisanat, plutét que sur
I’angle artistique. Enfin, nous pouvons évoquer les travaux de Lepers (2005), présentés au
CIFEPME, qui placent les activités des compagnies de théatre subventionnées dans un
contexte entrepreneurial, proposant pour la premiere fois un rapprochement des deux

termes dans un contexte académique francophone.

Nous avons relevé, dans des articles plus ou moins récents, une incitation a explorer ce
type d’entrepreneuriat afin d’en découvrir une nouvelle forme, potentiellement porteuse de
perspectives de réflexions. Marchesnay (2000 :115) évoque les activités artistiques et
sportives en concluant que « de nouveaux types d’entrepreneurs se mettent en place, qui
préfigurent dans une large mesure les activités d’un futur proche, postmoderne. Une
attention accrue devrait leur étre accordée dans les recherches en entrepreneuriat ».
Hernandez (2006) introduit un article sur les transformations de 1’entrepreneur et du
salariat, en reprenant les travaux de Menger qui évoque I’artiste comme « une incarnation

possible du travailleur du futur ».

¥ e régime de I'intermittence désigne le régime d’indemnité des salariés du spectacle, notamment, qui
travaillent par intermittence, en fonction des périodes d’activité (souvent par projet) et alternent périodes de
travail et périodes de chomage. Le fait d'étre intermittent du spectacle ouvre des droits spécifiques concernant
les indemnisations chOmage versées entre les périodes travaillées, spécifiées aux annexes 8 et 10 de
I’ Assurance chdmage. Sur I’intermittence, voir par exemple : CHHUM, F. (2004), L'Intermittent du spectacle,
les nouvelles regles apres la réforme de 2003. Paris: Litec, 150p; NICOLAS-LE STRAT, P. (2005),
L'expérience de l'intermittence dans les champs de l'art, du social et de la recherche. Paris : L'Harmattan,
136p ; MENGER, P-M. (2011), Les intermittents du spectacle. Sociologie du travail flexible. Paris : Editions
de I'école des hautes études en sciences sociales, 402p.
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4.1.2. Les principales spécificités de ’activité artistique comme prémices d’une activité

entrepreneuriale

4.1.2.1. La multiactivité et les formes flexibles de [activité artistique : [artiste

« entrepreneur de lui-méme »

L’auto-emploi, ’activité en free-lance et les diverses formes atypiques de travail
(intermittence, temps partiel, multi-salariat) constituent les formes dominantes
d’organisation du travail dans les arts (Menger, 2002 ; Bureau et Shapiro, 2009). Les arts
apparaissent comme un secteur d’expérimentation des formes de flexibilité de I’emploi qui
se répandent dans tous les secteurs, alors que le CDI a temps plein, modele de référence du
travail salarié, concerne aujourd’hui une proportion décroissante d’actifs (56% en France
contre 72% au début des années 1970)47. Face a la diversification du salariat, le travail
indépendant se décline en catégories multiples lorsque sont mises en jeu les nombreuses
combinaisons possibles du droit du travail, du droit de la protection sociale, du droit fiscal
et du droit commercial. Le travail indépendant semble avoir pris une place prépondérante
par 1’assimilation de certaines professions indépendantes a des activités salariées

(journalistes, artistes, mandataires commerciaux, dirigeants d’entreprises) (Menger, 2002).

Pour un grand nombre d’artistes, la diversification des activités est une nécessité
économique. Les inégalités étant tres fortes, comme nous 1’avons vu dans la section
précédente, la majorité des artistes doit accomplir une variété de travaux et d’activités pour
atteindre un niveau de vie correct (Bureau et Shapiro, 2009). La pluriactivité des artistes
peut, paradoxalement, &étre également choisie. La pratique et la valorisation de la
pluriactivité sont parties intégrantes de l’identité professionnelle de 1’artiste comme
participatives du maintien de la compétence, de la légitimité professionnelle et de la
construction de sa réputation (Menger, 2002 ; Heinich, 2005 ; de Verdalle, 2009). Ainsi,
les artistes sont appelés a se comporter en « entrepreneur de leur propre carriere », en
« portfolio worker », selon la formule anglo-saxonne de Handy (1989). Pour Menger
(2002 : 80), cette injonction de la gestion d’un portefeuille d’activités structure

véritablement le fonctionnement et les marchés des professions artistiques et créatives

quel que soit le niveau de réussite.

4 Voir Jean-Michel BELGORGEY et Annie FOUQUET (sous la dir.de), Minima sociaux, revenus d’activité,
précarité. Paris : La Documentation Frangaise et Olivier MARCHAND (2000), Plein emploi, I'improbable
retour. Paris : Gallimard. Cités par MENGER (2002 : 71).
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Ainsi, certains auteurs voient I’entrée de I’artiste en « régime entrepreneurial » (Borja et
Sofio, 2009) en ce que les artistes assument aujourd’hui tout a fait de savoir faire de 1’art
commercial, pour pouvoir se permettre de faire de I’art pour I’art. Un artiste qui souhaite
vivre de son art doit s’impliquer dans une démarche de multiplication de ses activités et

apprendre a gérer une carriere.

4.1.2.2. L’activité artistique fondée sur une activité en réseau

Une autre caractéristique particuliere de 1’activité artistique concerne le fonctionnement en
réseaux. A la suite de Becker (1982 [1988]) qui a défini I’activité artistique comme un
entrecroisement de différents « mondes de [’art », le corpus théorique des réseaux sociaux

est particuliecrement mobilisé par les sociologues de I’activité artistique.

Selon Greffe (2002), les artistes raisonnent de plus en plus selon une logique de milieux ou
de réseaux, plutdt qu’en termes de référence artistique. L’activité des artistes est
déterminée par leurs activités de réseaux et le paradigme de I’activité prend le pas sur le
paradigme de 1’ceuvre. La reconnaissance de l’artiste se fait autant par son role de
producteur et par son activité que par son rdle de créateur et son ceuvre : « L’activité
artistique associant des ensembles d’acteurs, de pratiques et de références, I’analogie avec
la notion de réseau s’impose. Le savoir de [’artiste étant mobilisé dans des réseaux de
connaissances, [’artiste innove par le couplage ou [’association de son savoir a d’autres

savoirs plutdot que dans son isolement ou sa démarcation vis-a-vis des autres membres du

réseau » (Greffe, 2002 :110-111).

Le talent de I’artiste constitue une ressource spécifique et non substituable dont 1’artiste
garde la maitrise en devenant entrepreneur de son propre talent dans le cadre de tres petites

entreprises, mais qui est un construit des mondes de I’art (Becker, 1982 [1988] : 91).

Pascal Nicolas-Le Strat (1998) insiste lui aussi sur ’importance des « devenir-réseaux »
qui structurent les mondes de 1’art. La formation professionnelle des jeunes créateurs
participe a I’identification et a I’insertion dans ces réseaux nécessaires a la socialisation

professionnelle. Nicolas-Le Strat identifie plusieurs types de réseaux qui sont :

e les réseaux de financement ;
e les réseaux de diffusion de 1’ceuvre ;

e les réseaux de coopération entre les professionnels.
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Selon Mc Carthy et Torres (2005), le secteur culturel est un champ d’investigation
extrémement riche pour explorer les dimensions des théories des réseaux. Méme si cette
théorie a été peu mobilisée en dehors des champs marchands et, notamment, dans le champ
des activités culturelles (Cova, Mazet, Salle, 1998), cette approche parait essentielle dans
I’analyse du secteur. En effet, de nombreux auteurs soulignent I’importance des réseaux
dans le champ culturel. De plus, la dépendance vis-a-vis des ressources a laquelle sont
confrontées les organisations artistiques et culturelles, confirme 1’importance des réseaux
dans ce secteur.

Dans la typologie des réseaux, les activités culturelles semblent relever des réseaux
« dynamiques ». Les artistes développent des liens sociaux et réputationnels qui les portent
de projet en projet, permettant ainsi le déclenchement d’un réseau latent rapide en cas de
besoin (Mc Carthy et Torres, 2005). Les auteurs ont déterminé les dimensions principales

des réseaux encastrés dans le secteur culturel que nous résumons dans le tableau suivant :

Tableau 7 : Dimensions des réseaux observés dans le secteur culturel

Caractéristiques Observées dans le secteur culturel

Objectifs Générer des idées créatives et accomplir des projets d’une maniere

professionnelle et efficiente en termes de cofits.

Flux de ressources

Spécialisation

Redondance

Flexibilité et acces
au réseau
Distribution du
pouvoir

Mécanismes de
gouvernance

Interdépendances

Durée/stabilité

Essentiellement intangible.

Haut degré de spécialisation du travail.

Membres issus de disciplines du management, artistiques ou de
I’enseignement.

Peu de redondance, chaque membre détient une compétence spécifique.

Hautement flexible.

Réseau fermé.

Asymétrique.

Des « gardiens » controlent les entrées et la qualit¢é des membres,
connectent les membres non connectés.

Basé sur des mécanismes sociaux.

Autorégulation, évaluation par les pairs, évaluation par des experts,
grande importance de la confiance.

Hautes.

Attitudes de réciprocité.

Hautes et basses.

Dynamique les partenariats existent pour des projets identifiés.

Durable : les partenariats peuvent €tre rompus et renouvelés de
nombreuses fois.

Légitimité

Pragmatique.

Source : Adapté de Mc Carthy et Torres (2005 : 173)
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Le réseau est inhérent a I’activité, quelle que soit la discipline artistique, car c’est le
fonctionnement méme de 1’activité qui alimente le processus d’entrée en réseau. La
préoccupation des artistes n’est pas de s’insérer dans des réseaux stratégiques, comme si
les réseaux préexistaient a 1’activité, mais d’enclencher des processus-réseaux a partir de
leur propre activité (Nicolas-Le Strat, 1998 : 114-117) afin de gagner en visibilité, en
notoriété et d’étendre leur activité par 1’extension de leur réseau. Nicolas-Le Strat (1998 :
115) précise que « le réseau ne se postule pas, il se manifeste. On ne s’y intégre donc pas
mais on contribue a sa manifestation, par le jeu de la coopération et de ’échange ».

Pour Becker (1982 [1988]), le réseau est également constitutif de 1’activité artistique.
L’auteur postule que toute ceuvre d’art est une ceuvre collective. L’artiste se trouve au
centre d’un réseau de coopération dont tous les acteurs accomplissent un travail
indispensable a I’aboutissement de 1’ceuvre. Ces chaines de coopérations constituent les
mondes de I’art qui s’interconnectent et évoluent en interdépendance. Pour Becker (1982
[1988] : 59), « les artistes forment dans un monde de I’art un sous-groupe de participants
qui, de [’avis général, possedent un don particulier, apportent par conséquent une
contribution indispensable et irremplacable et, par-la, font de |’ceuvre commune une ceuvre
d’art ».

Intégrer un monde de 1’art propre a sa discipline et opérer des coopérations renouvelées et
fréquentes avec les différents membres de ce monde devient une activité primordiale pour
un artiste dans la mesure ou «les mondes de [’art s’appliquent invariablement a
déterminer ce qui est de l’art et de ce qui ne l’est pas, ce qui est leur art et ce qui ne l’est
pas, qui est artiste et qui ne l’est pas » (Becker, 1982 [1988] : 60).

Connaitre et étre reconnu des mondes de I’art sous-entend un acces et une maitrise accrue
de l’information. Pour Moulin (1983) et Nicolas-Le Strat (1998), la détention de
I’information est un critere déterminant de la professionnalisation d’un artiste. D’une part,
plus grande est la capacité de I’artiste a maitriser de I’information pertinente par rapport a
son travail, plus il sera capable de renforcer sa visibilité aupres des instances de
légitimation et des financeurs, et meilleure sera sa position. Sa professionnalisation est
étroitement liée a la lisibilité sociale de son travail. D’autre part, la détention de
I’information conditionne son activité. Dans un secteur diffus et concurrentiel tel que le
secteur des arts plastiques, saisir I’information au moment opportun permet de bénéficier
d’un avantage non négligeable (Nicolas-Le Strat, 1998). Ainsi, 'influence décisive des
réseaux d’information vient compenser I’absence de systeme formel de régulation de la

profession. Le mode de fonctionnement en réseau est donc inhérent a I’activité de 1’artiste
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qui entend développer sa production et accéder a une reconnaissance et une notoriété lui

permettant d’espérer vivre de son art.

4.1.2.3. La démarcation nécessairement rompue entre vie et travail pour réussir a

développer les réseaux

L’accumulation et la mise a jour des informations ainsi que la divulgation régulicre
d’informations sur son propre travail passe par la fréquentation de lieux de socialisation
tels que les expositions, les événements, les vernissages, etc. L actualisation des réseaux
est nécessairement permanente et nécessite un investissement en temps qui ne se réduit
jamais. Or, pour Moulier-Boutang (repris par Nicolas-Le Strat, 1998), I’activité n’est
viable socialement et personnellement que lorsqu’elle se réalise a 1’échelle de la vie dans
son ensemble, que les relations personnelles cotoient les relations de travail, qu’a partir du
moment ou la sociabilité de vie se calque sur la sociabilité de travail. Aussi, la démarcation
des spheres professionnelles et personnelles sont rarement délimitées. L’assimilation de
I’activité a la vie peut constituer la forme idéale de travail non aliénant, mais elle peut
s’avérer particuliecrement violente lorsque la pression financiere reste forte. La résolution
nécessaire de la contrainte financiere participe ainsi de I’ingéniosité dans 1’hybridation des
activités chez les artistes.

Par ailleurs, le travail de création se nourrit fortement des expériences personnelles des
artistes qui s’exposent émotionnellement de maniere accrue lorsqu’ils confrontent des
expériences traduites artistiquement devant un public. L’exposition émotionnelle et

I’engagement total dans 1’activité professionnelle semblent inhérents a 1’activité artistique.

4.1.2.4. Des motivations autres que financieres au cceur de [’activité de [’artiste.

Une autre spécificité de 1’activité professionnelle des artistes que nous avons relevée chez
les auteurs concerne leurs motivations et souleve l'importance des valeurs et des
croyances, hors de toute considération financiere. Le secteur des activités artistiques et
culturelles est, en effet, basé sur les « biens symboliques » ou la valeur est essentiellement
dépendante du spectateur/consommateur qui trouve une valeur dans la signification des
biens culturels. Ainsi, la valeur de 1’ceuvre repose sur la perception des spectateurs autant
que sur le contenu du bien culturel lui-méme qui peut ne pas se traduire par un retour
commercialement valorisé. Les performances des entreprises artistiques et culturelles

reposent rarement uniquement sur des considérations financieres. Les développements de
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la section précédente sur la question de la valeur des biens et services produits par les
artistes, nous amenent a développer le positionnement défendu par plusieurs auteurs de
I’appartenance de I’entrepreneuriat artistique et culturel, et particulicrement de celui des

artistes plasticiens, au champ de I’économie sociale et solidaire.

4.1.2.5. Une intégration dans le champ de I’économie sociale et solidaire

Outre une conception commune de la valeur qui peut étre étendue a des considérations
sociales et non uniquement financieres (voir section 3), le mode d’organisation de leurs
activités par les artistes plasticiens présentent des similitudes avec celui des structures de
I’économie sociale et solidaire. Une grande partie des activités des artistes,
particulicrement en période d’émergence professionnelle, appartiennent a ce champ
singulier de I’entrepreneuriat.

L’organisation en association a souvent €t€ un point de départ pour la création de lieux
d’exposition qui se sont professionnalisés et sont devenus progressivement des galeries
d’art privées (Liot, 2004 ; 2009). La structuration du secteur des arts plastiques s’articule
selon cette hybridation des logiques économiques : au-dela du secteur public se composant
essentiellement de musées et d’écoles d’art et d’un secteur lucratif composé
particulicrement de galeries d’art, le secteur des arts plastiques se structure autour d’un
secteur associatif institutionnel et d’un secteur associatif indépendant (Avise, 2007)*.

De nombreux artistes rejettent le terme d’entrepreneur ou d’entrepreneuriat dans la mesure
ou ils renvoient a des notions de rentabilité ou de profit (Chiapello, 1998). Cependant,
I’approche d’un entrepreneuriat social et solidaire recoit une acceptation généralisée49. En
effet, plusieurs auteurs classent les activités artistiques et culturelles dans le champ de
I’économie sociale et solidaire (Bureau, 2001 ; Gianfaldoni, 2002 ; Boncler et Rispal,
2004 ; Rousseau, 2007). Si I'on examine les fondements et singularités de ce champ
nouvellement entrepris par les chercheurs en entrepreneuriat (Paturel, 2004a), il semble
effectivement clair que certains projets relevant du secteur culturel s’y integrent

indéniablement. C’est le cas des collectifs d’artistes plasticiens notamment.

* Selon un rapport établi en collaboration avec la Fédération des Réseaux et Association des Artistes
Plasticiens (FRAAP) et I’Organisation pour les Projets Alternatifs d’Entreprises (OPALE) en septembre
2007.

¥ Nous en avons fait I'expérience en présentant notre projet de recherche aux personnes de 1’échantillon
choisies : 1’adhésion était générale des lors que nous évoquions les termes « entrepreneuriat solidaire et
social ».
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Certaines dimensions caractéristiques du phénomeéne de 1’entrepreneuriat en milieu
solidaire et social ont été posées par Boncler et Rispal (2004). Ces auteurs proposent une
représentation du phénomene organisée autour de trois pdles : les porteurs de projet, les

parties prenantes et 1’organisation impulsée.

Les caractéristiques retenues sont les suivantes :

e les entrepreneurs revendiquent la primauté de la dimension sociale : les objectifs
recherchés et les résultats souhaités relevent d’une plus-value sociale (versus un profit
financier) et d’un intérét ;

e [D'apprentissage entrepreneurial est de type collectif : la notion de réseau est renforcée
pour mener a bien le projet en ayant recours a un nombre important de parties
prenantes, méme si le projet est initi€ par un seul individu qui endosse le statut
d’entrepreneur ;

e les motivations premieres des entrepreneurs de 1’économie solidaire et sociale relevent
de quatre ordres (Gouil, 1999) avec les motivations liées a la compassion, et a la
sensibilité, celles humanistes ou la dignité et 1’autonomisation des personnes est mise
en avant, celle d’ordre plus politique ayant trait a la vision méme de la société, et,
enfin, celles dues aux compétences relationnelles des porteurs de projets ;

e la nature des projets s’attache a répondre a des attentes locales correspondant a des
micro besoins dont le positionnement devient vite ambigu : la production, la clientele et
le marché des structures de 1’économie sociale et solidaire les rapprochent d’un
fonctionnement public, mais elles peuvent exercer leurs activités sur des segments du
secteur marchand ;

e Ja structure d’émergence du projet releve d’une organisation hybride en termes
d’origine des ressources a la fois marchandes (prix payé par les utilisateurs), non

marchandes (subventions publiques) et non monétaires (recours au bénévolat).

Par I’hybridation de leurs ressources et le caractere pluriel de leurs activités, ces
associations s’integrent dans le champ de 1’économie sociale et solidaire.

Nous verrons, dans les prochaines sections, que les projets de création de structure des
étudiants dont nous avons étudié les intentions entrepreneuriales s’inserent, en effet,
quasiment exclusivement, dans ce type d’organisation.

Les auteurs s’accordent aujourd’hui sur la réalité des entrepreneurs de I’économie sociale

et solidaire, méme si les débats restent nombreux concernant tant la terminologie que les
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délimitations de cet «univers entrepreneurial » (Emin et Schieb-Bienfait, 2009 : 7). Par
ailleurs, « [’entrepreneuriat ne touche pas uniquement les entreprises, mais tous les types
d’organisations qui répondent a un besoin de la société, qu’il soit solvable ou non.
L’entrepreneuriat n’est donc pas lié a l'idée de recherche du profit: il peut aussi
intervenir dans le domaine public ou dans le domaine de [’économie solidaire, du
développement durable, de la culture, de I’art, par le biais d’organisations a but non
lucratif et caritatif » (Paturel, 2007 : 31).

L’émergence récente de tentatives de la communauté académique, principalement issue de
la sociologie et de 1I’économie pour considérer 1’activité professionnelle au regard de
dimensions entrepreneuriales, a permis la mise en lumicre de certaines particularités des
activités artistiques, considérées parfois, comme des spécificités de ce champ.

Le tableau ci-apres propose une synthese des travaux recensé€s depuis quelques années sur

les spécificités de I’activité artistique.

Tableau 8: Les spécificités de I’activité de I’artiste

Dimensions de
P’activité

Auteurs

Contributions

Organisation en
réseaux

Démarcation vie
personnelle / vie
professionnelle

Modes de
financement

Dissémination de
la vie artistique
et créative

Evaluation
financiere de
Pactivité et des
projets

Logique et
motivation

Mobilité

Structure de
travail

Becker (1982) ; Moulin
(1983) ; Nicolas-Le Strat
(1998) ; Menger (2001) ;
Liot (2004) ; Greffe (2003) ;
McCarthy et Torres (2005).

Nicolas-LeStrat (1998) ;
Rich et Roberts (2007).

Lepers (2005).

Nicolas-Le Strat (1998) ;
Michaud (2003).

Nicolas-Le Strat (1999) ;
Lecoutre et Lievre, (1999) ;
Menger (2001) ; Greffe
(2002).

Rich et Roberts (2007) ;
Linqgvist (2010).

Shapiro (2009)
Menger (2001, 2005, 2010) ;

Shapiro (2009) ; Perrenoud
(2009).

Naissance et fonctionnement des réseaux
artistiques.

Les réseaux légitimant la valeur et la
réputation des artistes.

Pas de démarcation entre vie privée et vie
professionnelle dans les activités artistiques.

Hybridation des financements des projets
artistiques et des revenus des artistes.
L’association public-privé devient la regle
dans les financements de projets.

La dimension créatrice et artistique se diffuse
dans tous les secteurs de la vie économique
classique et sociale.

La réussite n’est pas forcément financiere ou
médiatique. La qualité et I’innovation
artistique ne peuvent étre appréciées en
termes de retour sur investissement a court
terme.

Un projet artistique est avant tout lancé pour
créer, non pour sortir du chdmage ou gagner
de I’argent.

La mobilité géographique est une condition
nécessaire pour atteindre une notoriété, une
rémunération plus juste.

Multiactivité et flexibilité des créateurs qui,
dans la grande majorité, passent par plusieurs
statuts et pratiquent la multiactivité.
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4.2. L’ACTIVITE DES ARTISTES A L’EPREUVE DES DIFFERENTES APPROCHES DE
L’ENTREPRENEURIAT

Afin de continuer d’observer I’activité des artistes en tant qu’activité potentiellement
entrepreneuriale, cette partie a pour objet de la confronter aux huit approches
paradigmatiques proposées par Paturel (2007) et de voir ainsi dans quelle mesure 1’activité
d’un artiste plasticien peut étre qualifiée d’entrepreneuriale, compte tenu notamment, des

spécificités que nous avons évoquées dans le point précédent.

4.2.1. L’approche par les traits et I’approche par les faits

L’approche par les traits de la personnalité et les caractéristiques psychologiques de
I’entrepreneur supposent que les entrepreneurs disposeraient de traits de personnalité
particuliers les prédisposant, d’une part, a la création d’entreprise et les distinguant, d’autre
part, des non entrepreneurs. Ce courant de recherche a largement montré ses limites dans la
mesure ou aucune étude n’a pu prouver que les entrepreneurs disposent de caractéristiques
uniques. Par ailleurs, il existerait plus de différences entre les entrepreneurs qu’entre les
entrepreneurs et les non entrepreneurs (Brockhaus, 1982 ; Gasse, 1982 ; Gartner, 1985). De
la méme facon que personne n’est programmé a la naissance pour devenir entrepreneur,
une approche par les traits ou les caractéristiques personnelles échoue a expliquer la
réussite d’un artiste. Si la conjonction de prédispositions et d’éléments d’environnement de
proximité favorables au développement d’un parcours peuvent expliquer une partie des
trajectoires d’artistes, force est de constater que I’on devient artiste. Les reconstitutions des
biographies d’artistes mythiques ont été, comme dans le cas des entrepreneurs, réalisées a
posteriori, sur des artistes ayant réussi.

Par opposition a I’approche par les traits, I’approche par les faits tend a se focaliser sur les
actions de I’entrepreneur et d’identifier lors de 1’émergence entrepreneuriale les actions
menant a la réussite de I’entrepreneur. Encore une fois, cette approche se réduit a étudier
les expériences réussies et ne prend pas en compte les échecs, dont le taux reste pourtant
tres élevé. Répondre a la question « que fait I’entrepreneur » n’est pas suffisant pour cerner
le phénomene entrepreneurial. De la méme maniere, il n’existe pas de parcours universel
de réussite pour un artiste (Nicolas-Le Strat, 1998). Ces approches ont montré leurs limites

et nous semblent peu pertinentes pour cerner 1’entrepreneuriat des artistes.
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4.2.2. L’approche par impulsion d’une organisation

Ce paradigme recoit plusieurs acceptions sensiblement différentes selon les auteurs qui
I’emploient en fonction du sens qu’ils prétent aux termes « création » et « organisation ».
Entendue comme le résultat de I’action d’organiser, 1’organisation est alors le groupement
ou l’entit¢ résultant d’une structuration impulsée par I’entrepreneur. La vision de
I’entrepreneuriat comme phénomeéne complexe ou I’entrepreneur impulse un type
d’organisation est retenue par Verstraete (2003 : 13) : « Dans notre these, l’entrepreneuriat
est vu comme un phénomene conduisant a la création d’une organisation impulsée par un
ou plusieurs individus s’étant associés pour l’occasion » ou encore : « [’entrepreneuriat
est vu comme un phénomene complexe et comme un type particulier d’organisation
impulsé par un entrepreneur qui agit pour tenter de concrétiser au sein de la structure
dans laquelle il baigne, la vision qu’il se fait de cette organisation. Il s’efforce de la rendre
conforme a la représentation qu’il s’en fait » (Verstraete, 2000 : 19).

Chez Gartner (1985, 1990), pionner de ce courant, la conception de 1’organisation a évolué
depuis que l'auteur a pointé en 1985 la nécessité de prendre en compte 1’aspect
multidimensionnel dans 1’étude de la création d’entreprise. Son modele place
I’organisation (en tant qu’entité) comme un des poOles interactifs dans la création d’une
nouvelle entreprise. En 1995, 1'auteur développe et revoit sensiblement sa vision de
I’organisation ou le cceur de la réflexion devient I’émergence de 1’organisation qui peut
précéder 1’entité. L’organisation devient le processus, entendu ici comme 1’action
d’organiser. Bygrave et Hofer (1991) évoquent également la nécessité de s’organiser pour
exploiter une opportunité d’affaires (qui représente le fondement de 1’entrepreneuriat -
nous verrons cette approche plus loin -), I’organisation prenant pour eux le sens d’une
entité en tant que résultat.

Si des variantes émergent selon les auteurs adeptes de la création d’organisation, ils
fondent tous la singularité du domaine de I’entrepreneuriat sur la nécessaire considération
de I’interaction entre 1’entrepreneur et 1’organisation créée, impulsée.

Si cette approche a I’avantage de considérer plus avant le caractere processuel de
I’entrepreneuriat, ses apports semblent aujourd’hui limit€s pour approfondir la
connaissance du phénomene entrepreneurial. En effet, Paturel (2007 : 33) note que
I’impulsion d’une organisation est, de fait, automatique lorsqu’un individu, quel qu’il soit,

N

se met a son compte. Par ailleurs, il est nécessaire de considérer tous les types
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d’organisations, sans se limiter aux entreprises a but lucratif, et en considérant par ailleurs
les phénomenes de reprises d’organisations existantes.

Dans le cas des artistes, cette approche est retenue par Rich et Roberts (2007 : 9) pour qui
I’entrepreneuriat artistique peut étre défini comme «the process an artist engages in
creating a business utilizing the skills and the artistic talent that the artist possesses. Or it
would be the process a non-artist engages in creating a business utilizing the skills and
artistic talent possessed by artists »>0. Cette définition met au ceeur de I’impulsion de
I’organisation un artiste ou un non-artiste. Dans le cadre de notre recherche, nous ne
considérons que les organisations impulsées par des artistes. Le terme organisation est pris
au sens large, incluant tout autant des associations a but non lucratif que des entreprises a
but lucratif. Le fait pour un artiste de s’installer en indépendant et par la d’impulser une
nouvelle organisation juridique de son activité par 1’obtention d’un numéro spécifique ne

nous semble pas suffisant pour estimer s’il est, ou non, un entrepreneur.

4.2.3. L’approche par Iopportunité

« An entrepreneur is someone who perceives an opportunity and creates an organization
to pursue it »°'. Cette célebre définition de Bygrave et Hofer (1991 : 14) place la détection
de D’opportunité comme centrale dans leur réflexion, portant ainsi [’accent sur
I’entrepreneur (approche par les traits) plutdt que sur l’entrepreneuriat. Shane et
Venkataraman (2000) integrent 1’approche processuelle et une considération des individus
en interrogeant les dimensions de découverte, d’évaluation et d’exploitation de
I’opportunité, d’une part, et le caractere de découvreur, d’évaluateur et d’exploiteur que
prend I’entrepreneur, d’autre part. Pour eux, la création d’une nouvelle organisation est
possible mais non nécessaire a 1’entrepreneuriat. Ce paradigme renvoie a une vision
financiere et commerciale, excluant par la le champ des organisations a but non lucratif. De
plus, le terme opportunité reste non clairement défini par les auteurs. L’opportunité serait
pour certains une réalité objective issue des imperfections du marché et identifiable via une
recherche d’informations. Pour d’autres, 1’opportunité serait une construction sociale,

construite par un individu au regard de son environnement (Avenier et Schmitt, 2009) :

0 « Le processus qu’engage un artiste en créant une affaire qui utilise les compétences et le talent artistiques
qu’il possede. Ou bien cela serait le processus qu’un non artiste engage en créant une affaire qui utilise les
compétences et le talent artistiques que détiennent des artistes ». Traduction libre.

U« Un entrepreneur est un individu qui percoit une opportunité et crée une organisation pour I’exploiter »
Traduction libre.
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I’opportunité n’est plus cueillie, mais congue par un individu. L’opportunité est alors vue
comme « une construction humaine finalisée et finalisante » (Avenier et Schmitt, 2009 :
12). Cette position convoque les travaux sur la créativité : I’entrepreneuriat serait ainsi la
réalisation de nouvelles idées par des individus capables d’utiliser I’information et de
mobiliser les ressources nécessaires a 1’ajustement de leur vision (Nystrom, 1995). Les
tenants de 1’opportunité concue insistent sur la socialisation des entrepreneurs comme
intervenant directement dans leur capacité a recueillir les informations au sein de leurs
réseaux pour apprendre a les agencer de maniere a construire leur organisation.

Cette approche nous semble intéressante a mobiliser dans le cas des artistes. La créativité
ainsi que le fonctionnement en réseau particuliecrement développé dans ce secteur mene les
artistes a construire des opportunités de développement de projets et de collaborations en
permanence. C’est 1’approche retenue par Leadbeater and Oakley (1999: 23) qui
définissent I’entrepreneuriat artistique ou créatif comme « the creation or identification of
an opportunity to provide a cultural product, service or experience, and of bringing
together the resources to exploit this as an enterprise »>% Si la construction d’opportunité
d’affaires ou de projet est une approche pertinente dans le cas des artistes, il nous semble

qu’elle n’est qu'un des points d’entrée possible pour mieux cerner leur entrepreneuriat.

4.2.4. L’approche par les processus : les diverses étapes de la création

L’approche de I’entrepreneuriat par la description et 1’analyse des étapes de la création
constitue une autre voie fréquemment mobilisée par les chercheurs. En permettant
d’identifier les points de blocage aux différents stades du développement des projets de
création, elle facilite I’accompagnement des porteurs de projet.

Lecoutre et Lievre (1999) se sont inscrits dans cette approche pour proposer une typologie
des processus de création et de développement des entreprises culturelles en France dans le
but de permettre a I’expert ou a I’homme politique d’envisager des interventions
rapidement opératoires. Compte tenu de la complexité de ce secteur, une approche selon le
processus a été retenue avec la naissance et I’histoire de I’entreprise, la rencontre entre un
individu et une entreprise et I’articulation entre une trajectoire individuelle et les étapes de

développement d’un établissement. Les auteurs ont réalisé leur typologie en fonction de

52 2, . . . . ., . . . . . 4.

« La création ou l’identification d’une opportunité afin de fournir un produit, un service ou une expérience
culturelle et la réunion des ressources nécessaires pour les exploiter comme une entreprise ». Traduction
libre.
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trois facteurs principaux : le parcours socio professionnel des entrepreneurs, les conditions
d’émergence (genese) des structures culturelles et leur mode de développement. Ces trois
facteurs permettent de distinguer les entreprises privées, avec ou sans projet culturel, des
associations visant a assurer le revenu principal de leur créateur ou fonctionnant sur le
strict mode du bénévolat, ou encore d’une structure publique centenaire prisonniere de son
inertie, etc. Afin de donner corps a cette typologie, les auteurs la présentent sous la forme
de modeles a caractere exemplaire, construits a partir de faits empiriques, figures

« emblématiques » de trajectoires d’entreprises culturelles. Ces travaux mettent en

évidence dix types de structures culturelles, selon les processus de création et de

développement suivis.

Schéma 5 : Typologie de la création et du développement des organisations culturelles
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Source : Traduit de Lecoutre et Lievre (1999)
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L’approche par les processus met en évidence que le parcours de I’organisation culturelle
est complexe et rarement logique. Cette approche permet d’établir que 1’équilibre reste
difficile a trouver entre, d’une part, les aspirations artistiques et, d’autre part, les emplois
qui, n’étant pas particuliecrement gratifiants, fournissent un minimum de revenus. Cet
équilibre est souvent instable, excepté quand la principale source de revenu provient du
champ culturel et permet des compromis acceptables.

Dans le méme temps, I’étude des processus de création de structures artistiques rend
possible de pointer des situations spécifiques et d’identifier les spheres, privées ou
publiques, auxquelles elles se rapportent, ainsi que les méthodes organisationnelles qui
peuvent favoriser la longévité des structures. Cette approche permet, enfin, de montrer
qu'un soutien ou un accompagnement a la création d’organisations culturelles et
artistiques, doit, a la fois favoriser une variété de parcours, admettre les échecs, éviter de
négliger les périodes nécessaires d’apprentissage et diriger les agents vers des types

d’organisations viables.

4.2.5. L’approche par Uinnovation

L’innovation reste 1’approche la plus évoquée par les auteurs de toutes les disciplines pour
définir I’entrepreneuriat. Les travaux de Schumpeter (1928, 1939) sont notamment a
I’origine du lien établi entre entrepreneuriat et innovation. Selon Schumpeter, s’il n’est pas
forcément a I’origine de 1’idée nouvelle, I’entrepreneur doit favoriser I’émergence et le
développement de 1’innovation. Il est au coeur du processus d’innovation et a pour role
I’exécution des nouvelles combinaisons en levant toutes les barrieres a 1’innovation
(Liouville et Bayad, 2002). L’innovation peut prendre cinq formes (Schumpeter, 1935) :
I’introduction de nouveaux biens et services, la mise en place de nouvelles méthodes de
production, 1’ouverture de nouveaux marchés, ['utilisation de nouvelles sources
d’approvisionnement, la création de nouvelles formes d’organisations industrielles. Alors
que, pour Schumpeter, 1’entrepreneur est un facteur de déséquilibre, pour Kirzner (1973), il
est 'acteur du retour a I’équilibre en ce qu’il saisit des opportunités que les autres
individus ne voient pas et concourt ainsi a la stabilisation économique.

Quoiqu’il en soit, I’innovation tient un rdle central en tant que fonction spécifique de
I’entrepreneuriat ; cette conception est soutenue par Drucker (1985) et Julien et

Marchesnay (1996) qui considerent I’innovation comme le moteur de I’entrepreneuriat :
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« L’innovation constitue le fondement de ’entrepreneuriat, puisque celle-ci suppose des
idées nouvelles pour offrir ou produire de nouveaux biens ou services, ou, encore, pour
réorganiser [’entreprise. L’innovation c’est créer une entreprise différente de ce qu’on
connaissait auparavant, c’est découvrir ou transformer un produit, c’est proposer une
nouvelle facon de faire, de distribuer ou de vendre » (1996 : 35). Technologique ou
organisationnelle, I’innovation peut étre de rupture ou incrémentale.

Les auteurs anglo-saxons utilisent majoritairement cette approche pour argumenter que les
artistes sont des entrepreneurs par essence. En effet, un premier corpus largement utilisé
pour aborder I’entrepreneuriat culturel releve du paradigme de I’innovation en 1’associant
directement aux travaux sur la créativité. Plusieurs auteurs (O’Connor et Sheldrake, 2003)
considerent que la créativité et I’innovation sont les sources de I’art.

Dans le domaine des arts, I’innovation est li€ée typiquement au développement original et
au renouveau au regard de codes et techniques artistiques (Lindqvist, 2011). Si 1’on
considere D’artiste, on pourrait alors définir 1’entrepreneuriat artistique comme la
suggestion de pratiques, contrastant avec des pratiques dominantes (Steyaert et Katz,
2004). Le contenu et la forme peuvent étre distingués en art, tout comme 1’innovation
technique peut I’€tre de I'innovation organisationnelle. Ceci fait écho a la distinction de
Schumpeter entre les diverses formes d’entrepreneuriat (innovation de produit et
innovation de processus). Si l’innovation artistique, en termes de contenus et de
techniques, est bien documentée par les historiens de I’art, la recherche sur les innovations
organisationnelles, que 1’on peut aborder par une étude sur les artistes entrepreneurs, 1’est
beaucoup moins.

Cependant, plusieurs recherches ont montré que beaucoup d’artistes ou leaders
d’organisations artistiques et culturelles concoivent leur activité artistique comme
totalement séparée de leur activité économique, et n’appliquent que rarement leurs
compétences créatives au développement de nouvelles formes d’organisations ou au
développement de nouveaux modes opératoires pour développer leur activité (Chiapello,
1998 ; O’Connor et Sheldrake, 2003). D’autres auteurs notent que certains artistes sont
extrémement innovants et entrepreneuriaux dans la pratique de leur activité économique.
Ainsi, les recherches australiennes du Centre for Excellence au sein du Royal Melbourne
Institute of Technology (RMIT) sont fondées sur la nécessité d’encourager les compagnies
artistiques a développer une approche entrepreneuriale systématique dans leur activité

organisationnelle. Plusieurs auteurs utilisent le concept de créativité comme synonyme
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d’« innovation » ou d’« entrepreneuriat » (Kanter, 1983 ; Landry, 1994 ; Amabile, 1997 ;
Radbourne, 1997 ; Fillis et Rentschler, 2005 et 2010).

La créativité dans les arts a évolué d’une considération sur I’ceuvre a une considération
plus large et plus hétérogene intégrant les individus et non plus seulement les ceuvres et les
objets. Deux points de vue se font face et se completent : la créativité réside dans 1’ceuvre
d’art et la créativité réside dans le management et est interprétée par les dirigeants
d’organisations artistiques. La créativité artistique est percue comme le centre d’une
nouvelle réflexion pour imaginer de nouveaux développements théoriques dans le
marketing des arts, pour envisager d’autres modeles de marketing non linéaires, non
conventionnels et non graduels. La créativité s’avere étre une compétence artistique, mais
elle transcende les secteurs d’activité et a été identifiée comme une compétence centrale
qui apporte des avantages distinctifs aux organisations ou elle émerge fortement (Fillis et
Rentschler, 2005).

Ainsi, pour Rentschler (2001, 2002, 2007) et Geursen (2002, 2004), I’entrepreneuriat dans
les organisations de spectacle vivant consiste en I’innovation dans deux aires d’activités :
la diversité des financements et la programmation. Pour les auteurs, I’entrepreneuriat
artistique est un processus de création de valeur pour la communauté, en associant des
combinaisons uniques de ressources publiques et privées, afin d’exploiter les opportunités
sociales et culturelles dans un environnement de changement et d’augmenter la qualité de
I’expérience des publics des organisations. La définition appropriée de 1’entrepreneuriat
dans le domaine des arts est celle qui couvre tous les aspects de I’interconnexion entre les
sources de financement.

Les artistes, créatifs et innovateurs seraient donc des entrepreneurs potentiels a partir du
moment ou ils exploitent ces capacités d’innovation dans la gestion économique de leur
activité. En inventant de nouvelles formes d’organisation du travail, voire de nouveaux
métiers, de nouveaux produits et de nouvelles formes d’acheminement de ces produits aux
publics par la création de nouvelles formes esthétiques, les artistes révelent, en effet, de
fortes réserves d’innovation. Cependant, ces innovations n’ont que peu souvent de valeur

marchande (Bruyat, 1993).

98



Partie 1 — Les voies de compréhension de I’intention
entrepreneuriale des jeunes artistes

4.2.6. L’approche par Iobtention de valeur nouvelle ou existante

Découlant naturellement de la notion d’innovation, la question de la création de valeur

constitue un theme central en entrepreneuriat. Apres Gartner (1990) chez les anglo-saxons,

Bruyat (1993 : 58) a proposé de délimiter les phénomenes entrepreneuriaux selon la

dialogique changement pour l'individu/création de valeur exprimée comme suit.

e [’individu est une condition nécessaire pour la création de valeur, car il en détermine
les modalités de production, I’ampleur... Il en est I’acteur principal et le support de la
création de valeur est « sa chose » :

On obtient : Individu = Création de valeur.

e [La création de valeur, par I’intermédiaire de son support, investit I’acteur qui se définit,
pour une large part, par rapport a lui. Elle occupe une part prépondérante dans sa vie
(son activité, ses buts, ses moyens, son statut social...) et elle est susceptible de
modifier ses caractéristiques (savoir-faire, valeurs, attitudes...)

On obtient : Création de valeur =2 Individu.

Bruyat limite la validité de cette dialogique :

e au cas d’un acteur unique (éventuellement une équipe entrepreneuriale) ;

e conduisant un processus de création d’entreprise ex nihilo indépendante avec une forte
implication personnelle du porteur de projet ;

e dans le cadre d’un projet a dominante économique.

L’auteur retient ainsi une conception de I’économie néoclassique selon laquelle la valeur
s’exprime uniquement a travers 1’échange et le prix qui s’établit sur le marché. N’entrent
alors dans le champ de I’entrepreneuriat que les organisations concernées par le secteur
marchand ou privé, les organismes a but non lucratif qui interviennent dans le secteur privé
et la partie des institutions publiques dont la part d’activité principale concerne la vente de
produits ou de services sur le marché.

Dans le cadre de notre étude, a la suite de Paturel (2005, 2007 et 2011) et de Emin et
Schieb Bienfait (2007 ; 2009), il nous apparait nécessaire d’élargir la notion de valeur pour
tenir compte des spécificités des projets entrepreneuriaux des artistes en tentant de cerner
quelle type de valeur et pour qui les artistes sont susceptibles de la créer (voir section 3).
En 2011, Paturel propose une refonte du paradigme de la création de valeur, notamment
pour prendre en compte toutes les modalités d’entrepreneuriat et réhabiliter la reprise
d’entreprise. L’auteur incite premierement a prendre en compte toutes les cibles

bénéficiaires de la création de valeur potentielle (le nouveau chef d’entreprise, les
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propriétaires de 1’entité créée ou reprise, la cible visée par 1’activité de 1’organisation, les
salariés, les collectivités territoriales et la Société au sens large). Cette approche rejoint
celle que nous avons exposée plus haut, en analysant les types de valeurs générées par les
artistes. Deuxiemement, Paturel (2011 :18-20) propose de préférer 1’expression « obtention
de valeur nouvelle ou existante », plus générique et plus fidele a la réalité des affaires, dans
la mesure ou la véritable création de valeur reste extrémement rare, les entreprises
nouvelles captant en général une valeur déja existante, sur un autre territoire par exemple.
Enfin, il s’agit dans cette nouvelle approche d’envisager I’innovation dans un sens tres
large « car son étendue est a géométrie variable » (Paturel, 2011 : 19). L’actualisation de
cette approche par I’obtention de valeur nouvelle ou existante permet de proposer une
adaptation de la grille de présentation synthétique des pratiques de 1’entrepreneuriat

proposée par Paturel (2005 : 26).

Figure 3 : Grille de présentation des pratiques de l’entrepreneuriat53

réation ex-nihilo
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- Intensité de l'innovation technologigue +

|1 Plutdt reprise d”organisations
i Plutdt création ex nihilo

Source : Adapté de Paturel (2005 : 21) et Paturel (2011)

33 L’adaption proposée ici a fait I’objet de plusieurs échanges avec notre directeur de these.
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Aussi, I’approche par 1’obtention de valeur nouvelle ou existante nous semble pouvoir étre
mobilisée dans le cas des artistes, a la condition que la notion de valeur soit élargie a des
conceptions sociales et sociétales, au-dela de conceptions purement marchandes (voir
section 3). La dimension du changement pour I’individu doit également pouvoir étre
¢élargie a une dimension collective dans la mesure ou les projets des artistes se révelent étre

des constructions collectives, a I’intersection de plusieurs mondes de I’art.

4.2.7. L’approche par la notion de projet dans le fonctionnement des collectifs

d’artistes

L’approche par le projet suscite un intérét croissant de la part des chercheurs en
entrepreneuriat. La notion de projet entrepreneurial, défini comme « [’artefact que
l’entrepreneur met régulierement en ceuvre pour agir face aux situations dans lesquelles il
se trouve », permet de «faire [linterface entre [’entrepreneur, sa représentation du
contexte et son environnement externe » (Schmitt et Bayad, 2008 : 144), dépassant ainsi a
la fois la perspective internaliste et la perspective externaliste contenues dans les approches
par les traits et les faits. L’approche par le projet permet d’intégrer I’action collective au
ceeur de I’entrepreneuriat et de dépasser le dualisme acteur/systéme contenu dans les
approches précédemment exposées. Les recherches menées en entrepreneuriat solidaire et
social ainsi que les travaux sur les équipes entrepreneuriales remettent, en effet, en
question I’ancrage dans le paradigme économique de 1’individualisme économique au
regard duquel la place de I’individu entrepreneur est centrale. L.’émergence de projets
collectifs met en lumiere le caractere collectif de 1’action comprise « comme construction
conjointe des savoirs et des relations » et le projet « comme effort de conception et de
régulation de I’action fondée sur I’anticipation ».

Tout comme [I’entrepreneuriat en économie solidaire et sociale, compte tenu des
dimensions spécifiques de 1’organisation de 1’activité de I’artiste que nous avons vues dans
le point précédent, I’entrepreneuriat artistique nous semble pouvoir étre approché par le
biais de I’action collective et la notion de projet a travers le fonctionnement des collectifs
d’artistes.

La logique associative existe depuis longtemps dans le milieu de I’art. Elle s’incarnait,
dans les décennies précédentes, dans les salons d’artistes qui structuraient, jusqu’aux
années 50, la vie artistique dans les Régions. Plus récemment, face a la précarisation

croissante des parcours des artistes plasticiens, de nombreuses initiatives associatives ont
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émergé autour des collectifs d’artistes, depuis les années 90. Ces collectifs ont souvent été
moteurs dans le mouvement de réappropriation de friches (casernes désaffectées, batiments
inoccupés, anciennes usines...) en lieux culturels. Ces initiatives ont recu un écho
institutionnel (Rapport Lextrait, 2001) et ont permis la création de lieux de pratiques
artistiques pluridisciplinaires aujourd’hui d’envergure nationale et internationale (La Belle
de Mai a Marseille, La Malterie a Lille, Mix Art Myris a Toulouse). La Fédération des
Réseaux et Associations d’Artistes Plasticiens (FRAAP) regroupe 170 associations
d’artistes actives dans 22 régions. Cette fédération regroupe toutes les associations et
collectifs d’artistes plasticiens qui inscrivent leur travail au cceur d’un territoire,
recherchent des nouveaux modes de diffusion et offrent de nouveaux lieux de création et
de ressources (information, conseil, accompagnement) aux artistes. La FRAAP estime a
plus de 10000 le nombre d’associations™ dans le champ des arts plastiques, 1500 étant
employeuses. Les services proposés par ces associations touchent principalement trois
types d’activités : I’accompagnement, la création, la diffusion. La FRAAP a dégagé quatre
profils de collectifs d’artistes plasticiens :

e les «au projet » qui réunissent les associations animées par des bénévoles, qui ont

un budget faible et développent des projets, plutdt que des services ;

e les «associations locales » qui cherchent a se professionnaliser et dont les budgets

sont compris entre 15000 et 30000 euros ;

e les «équilibristes » qui existent en moyenne depuis plus de 10 ans, dont le budget

est compris entre 30000 et 75000 euros et dont le développement est assuré par les

emplois aidés ;

e les «lieux ressources » dont les budgets sont supérieurs a 75000 euros et en

moyenne de 135000 euros, ce sont des pdles d’arts visuels reconnus territorialement qui

développent des activités pour les artistes, les amateurs et réunissent un large partenariat

(Avise, 2007).
L’essentiel des activités des collectifs est assuré par des bénévoles (Avise, 2007 : 7).
Antoine Perrot, I’un des fondateurs de la FRAAP, remarque que « c’est souvent autour de
Uinsertion professionnelle, généralement non revendiquée en tant que telle, que les
associations d’artistes développent leurs activités » (Avise, 2007 : 4). En effet, les
collectifs participent a la professionnalisation d’artistes qui ne sont pas salari€s, mais

rémunérés pour leur activité artistique, notamment via le droit de présentation ou

11 est par contre difficile de quantifier le nombre de collectifs sous statut associatif (Avise, 2007 : 6).
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I’animation d’ateliers. La composition des ressources de ces associations est hybride,
méme si la grande part des financements provient des collectivités territoriales (plus d’un
tiers des budgets en moyenne). Les ressources propres provenant des adhésions s’élevent
en moyenne a 21% des budgets. Ces associations sont en grande partie confrontées a des
enjeux de développement de leurs activités.

Répondant a des enjeux de développement des territoires, ces associations ou ces collectifs
sont créateurs d’emplois et de valeur sociale pour les publics qu’elles visent par
I’organisation des événements et la réaffectation de lieux laissés a I’abandon. Elles
participent a la structuration du secteur des arts plastiques et a la pérennisation des
parcours d’artistes plasticiens. En effet, les collectifs sont des outils de socialisation
artistique, parfois et souvent, des I’école. Ils permettent de poursuivre la sociabilité
artistique et de favoriser I’émulation dans le cadre des réseaux. Les collectifs d’artistes
fonctionnent comme des cercles sociaux : ils sont, en effet, des lieux de diffusion de
I’information et de partage des ressources, mais aussi des lieux ou s’élaborent des relations
qui engendrent de nouvelles informations et ouvrent de nouvelles portes a I’artiste.

Le collectif a également un role certificateur en attestant aupres des institutions et des
différents partenaires des qualifications de I’artiste. Outil stratégique, le collectif, organisé
sous forme associative, favorise 1’acces a ’emploi aidé et aux subventions des financeurs
publics et permet de gérer et de développer les activités et de créer des emplois pour les
artistes intervenants. Le collectif est un support pour répondre a des appels a projet, dans le
cadre de commandes publiques.

Les collectifs associatifs d’artistes remplissent, enfin, outre ces fonctions utilitaires et de
socialisation, une fonction politique de défense de certaines conceptions de ’art et de
modalités de création artistique. Le fondement du collectif est le partage de croyances et de
visions de I’art, ainsi que 1’élaboration collective de création d’ceuvres, en parallele avec
une création individuelle. Pour Liot (2009), la multiplication de ces expériences collectives
structurées tend a modifier la figure de I’artiste : la vision individualiste laisse place a une
organisation du travail collective ainsi qu’a une implication sociale de I’artiste, par le biais
de la diversification des activités dans des cadres proches de 1’action culturelle.

L’approche de I’entrepreneuriat par projet collectif, par la focalisation sur les processus de
construction de savoirs et de relations autour du projet (Hatchuel, 2000 ; 2007) et par la
mise en ceuvre de relations sociales qu’il implique, nous semble particulierement adéquate
pour appréhender certains projets d’entrepreneuriat des artistes plasticiens. De la méme

facon que dans le cas des projets de 1’économie solidaire et sociale, « la question de la
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valeur du projet, de son utilité sociale (dans ses dimensions externe et interne (Gadrey,
2004), peut étre envisagée d’une maniére plus contextualisée : d’un coté par la
contribution « externe » du projet évaluée en termes d’apport social a la collectivité
concernée et en termes économiques de la valeur et, d’'un autre coté par les regles de
fonctionnement spécifiques dont le projet se dote et qu’il se reconnait, et par les moyens et
les pratiques adoptés pour atteindre ses objectifs » (Emin et Schieb-Bienfait, 2009 : 24).

« Etre entrepreneur, c’est prioritairement participer a des activités de projet régulierement
renouvelées et, donc, se projeter dans un avenir selon une vision stratégique donnée »

(Paturel, 2007 : 37).

4.3. L’ECOLE DE LA COMPARAISON ENTRE L’ARTISTE ET L’ENTREPRENEUR

La comparaison de I’artiste et de ’entrepreneur et la recherche de similitudes entre ces
deux figures a été 1’objet de développements sporadiques chez les chercheurs depuis
quelques années, notamment chez les auteurs anglo-saxons. Plusieurs sociologues francais
(Nicolas-Le Strat, 1998 ; Bureau, 2001 ; Coulangeon, 2004 ; Menger, 2005) utilisent
fréquemment 1’expression d’artiste entrepreneur pour désigner les artistes et le
développement de leur activité professionnelle.

La référence a Schumpeter et son entrepreneur innovateur sert de point de départ a ces
auteurs pour qui il est évident qu’un artiste, créant des ceuvres originales a partir de rien et
rencontrant un acheteur ou un public, est un entrepreneur en soi. Si nous sommes
convaincue que les artistes peuvent étre des entrepreneurs, il nous semble nécessaire de
convoquer d’autres arguments que ceux communément mobilisés par les auteurs sur cette
question et de voir au-dela de I’entrepreneur schumpétérien.

Une fois les oppositions évidentes (réelles ou construites, amplifiées ou cultivées, lexicales
ou pratiques) énumérées par un certain nombre d’observateurs qu’ils soient sociologues,
économistes, philosophes, artistes, politiques ou hommes d’affaires, un ensemble de points
communs ont été posés entre ces deux personnages (Lindqvist, 2011 : 10).

Tout d’abord, artiste et entrepreneur sont vus comme des roles essentiels dans les sociétés
contemporaines. Dans le méme temps, ils sont encore difficilement définis et leur position,
du point de vue économique tout autant que du point de vue social, est toujours difficile a
cerner (Gopakumar, 1995 ; Frey, 2002 ; Santagata, 2002 ; Skinner, 2006). Mesurer
I’impact des entrepreneurs, notamment dans le cas de création ex-nihilo, pose un probleme

et les investissements dans 1I’encouragement de 1’entrepreneuriat peinent a voir des effets
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concrets (Lindqvist, 2011). De la méme facon, mesurer la valeur d’une ceuvre ou la valeur
apportée par un artiste sur le court, moyen ou long terme, reste un défi que plusieurs
économistes tentent de résoudre avec plus ou moins de succes (Throsby, 1999 ; Santagata,
2002).

Ensuite, artiste et entrepreneur défient les conventions et normes contemporaines admises
pour chercher et mettre en ceuvre de la nouveauté, que ce soit pour des motifs
professionnels ou personnels, ou les deux.

Une autre similarité entre I’artiste et 1’entrepreneur, fréquemment relevée par les auteurs,
concerne les mythes respectifs auxquels ces deux figures se sont vues associées au fil du
temps. Ainsi, I’entrepreneur est lié a sa capacité mythique a construire une vision, a créer
de la nouveauté avant les autres, nouveauté qui ne pourrait pas €tre mesurée a l’aide
d’indices de performance existants. L’entrepreneur et [’artiste, personnages
charismatiques, visionnaires, en avance sur leur temps, affrontent tous les deux
Iincertitude et le risque. Aussi, voit-on au travers de la construction historique de
représentations, comment deux mythes sont mis en présence et comment chacun tente de
les associer pour décupler leurs pouvoirs. D’un coté, I’artiste créatif et libre, agissant sur
I’économie du savoir et de la connaissance, de I’autre, I’entrepreneur, innovant et
productif, agissant sur I’économie marchande.

L’évolution de la recherche en sociologie des arts et en entrepreneuriat, depuis la fin des
années 80, a fait émerger des similitudes quant aux contextes dans lesquels artistes et
entrepreneurs évoluent. Ainsi, des auteurs comme Becker (1982 [1988]) en sociologie
présentent les ceuvres et, par extension, les artistes, comme des productions collectives de
membres appartenant aux mondes de 1’art. De la méme fagon, plusieurs recherches en
entrepreneuriat, depuis les années 1990, analysent I’entrepreneur comme acteur en réseau,
socialement construit par un contexte et des interactions sociales.

Enfin, I’accés au marché (consommateur, utilisateur, public) est déterminant pour faire
exister entrepreneur et artiste.

Le tableau ci-apres (Tableau 9) présente synthétiquement 1’état des recherches anglo-

saxonnes privilégiant I’étude du rapprochement des figures de 1’entrepreneur et de I’ artiste.
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Tableau 9 : Etat des recherches privilégiant le rapprochement des figures de I’artiste et de

I’entrepreneur

Auteurs

Contributions

Gopakumar (1995) ; Frey
(2002) ; Santagata (2002) ;
Skinner (2006)

Throsby (1999) ; Santagata
(2002)

Caves, (2003) ; Rich et Roberts
(2007)

Artistes et entrepreneurs occupent des positions centrales
dans les sociétés contemporaines, mais peinent a trouver une
position économique claire.

Contributions sociales des artistes et des entrepreneurs
difficiles a mesurer.

Les motivations des entrepreneurs et des artistes tendent vers
la recherche de I’innovation, de la nouveauté et la recherche

de I’autonomie plutdt que vers le profit.
Mise en évidence des paralleles
I’entrepreneur de Schumpeter.
Processus de création d’organisations similaires pour I’artiste
et I'entrepreneur.

Swedberg (2006) entre [Dartiste et

Bonnafous-Boucher et al. (2011)

Linqvist (2011) La contribution réelle des artistes et des entrepreneurs
s’évaluent sur une période relativement longue.

Linqvist (2011) Artistes et entrepreneurs tentent de trouver un équilibre entre
nouveauté et conventions.

Linqvist (2011) Vie professionnelle et vie personnelle entremélées pour

I’entrepreneur et I’ artiste.

4.4. DES EXEMPLES DE TRAJECTOIRES D’ARTISTES PLASTICIENS ENTREPRENEURS

Pour clore ce chapitre, nous nous proposons de présenter le cas de trois jeunes artistes
engagés dans une démarche entrepreneuriale, en montrant précisément dans quelle mesure
ils peuvent étre considérés comme des entrepreneurs, au regard de 1’approche par la
dialogique obtention de valeur / changement pour I’individu.

Ainsi, nous tenterons d’évaluer le caractére entrepreneurial de ces artistes selon la
définition de 1’entrepreneuriat proposée par Paturel (2011 : 16) aménagée de Paturel
(2007) : « L’entrepreneuriat est, sur la base d’une idée, [’exploitation d’une opportunité
dans une organisation (entreprise, association, etc.) impulsée, créée de toute piece
(nécessairement de dimension réduite le plus souvent) ou reprise (avec une possibilité de
bénéficier d’une taille conséquente immédiatement), par une personne physique seule ou
par une équipe (on parle alors « d’équipreneuriat » - Paturel, 2005) qui subit un
changement plus ou moins intense dans sa vie, selon un processus qui génére une valeur ».
Cette définition integre plusieurs approches présentées plus haut et nous permet
d’identifier plusieurs criteres qui nous serviront a montrer si les démarches de trois jeunes
artistes, rencontrés dans le cadre de ce travail doctoral, sont ou non entrepreneuriales . Ces
criteres sont :

e une organisation créée de toutes picces ou reprise et impulsée par 1’entrepreneur ;
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e [’obtention de valeur nouvelle ou existante par la mise en ceuvre d’une idée de départ et
de saisie d’opportunité ;
e une innovation ;
e [’intensité du changement subi par I’entrepreneur, qu’il s’agisse d’un changement de
statut, de fonction, de métier, d’organisation, de localisation géographique ;

e la création seul ou en équipe.

Ces différents criteres ont pu étre identifi€s au travers des récits des trois artistes en cours
d’installation ou de développement d’activité. A partir des relevés d’événements issus de
leurs discours et consultables en annexe III (Miles et Huberman, 2003), nous avons
reconstitué leur trajectoire depuis 1’idée de création jusqu’a la mise en ceuvre effective
d’une nouvelle organisation, voire jusqu’a son développement, en utilisant la grille
d’analyse de I’intensité issue de la combinaison de ces cinq natures proposée par Paturel

(2005 et 2006).

4.4.1. Le cas BMM

BMM est un jeune artiste de 30 ans. Il a fait ses études d’art a I’école de Quimper (1)55 ,
entres autres, et il en sort diplomé en 2003. En 2004, il devient régisseur d’une galerie art
et essais a Rennes et devient indépendant. Il créé sa premicre activité de transports
d’ceuvres (2). BMM a plusieurs expositions d’envergure nationale, voire internationale a
son actif (Palais de Tokyo par exemple) (3). Il a vendu plusieurs de ses ceuvres. Son travail
consiste en la création de sculptures monumentales in situ. Apres de longues périodes de
repérages et de maquettage sur ordinateur, puis en miniature, de ses prototypes, il installe
ses ceuvres en grandeur nature dans des lieux symboliques. Pour réaliser ses ceuvres, BMM
travaille en partenariat avec plusieurs types de fournisseurs de matériaux, qu’il choisit en
Bretagne si possible et avec qui il travaille régulierement. BMM collabore avec un
graphiste pour réaliser tous ses outils de communication (cartes de visites, papiers a en-
tete...). Lorsque nous 1’avons rencontré, BMM était en cours de déménagement et
d’installation d’un nouvel atelier dans les environs de Nantes (4). Cet atelier, congu en
collaboration avec un architecte, doit devenir le nouveau lieu de création de ses ceuvres

ainsi qu’un lieu d’expositions et d’événements artistiques, principalement dédié a faire

% Nous indiquons par des numéros entre parentheses dans le corps du texte les différentes phases de la
trajectoire entrepreneuriale qui est schématisée plus bas (schéma 6).
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connaitre son travail et permettre a de jeunes commissaires d’exposition de faire leurs
premieres expériences a 1’occasion de ces présentations. L’emplacement de ce lieu a
Nantes est stratégique : en plein cceur d’une zone industrielle, 1’atelier sera a la fois tout
pres de ses fournisseurs et permettra a 1’artiste d’occuper un espace de vie dans
I’environnement industriel nantais. BMM nous indique que son activité a beaucoup changé
depuis deux ans, depuis que ses ceuvres sont particulierement demandées. Il doit gérer
toute la logistique de transport des ceuvres, ainsi que I’entretien de son réseau, de sa
communication et de la réflexion sur ses nouveaux projets. BMM se déplace beaucoup en
Europe et participe a de nombreux événements tels que des foires internationales ou des
colloques en tant qu’intervenant. Il s’adjoint, depuis plusieurs années, I’aide de stagiaires
issus d’écoles d’art qu’il indemnise et qui I’assistent dans son travail de conception des
ceuvres. Si ses revenus issus des ventes d’ceuvres ne sont pas encore tres élevés, BMM
commence a pouvoir en vivre correctement. BMM préfere travailler seul. Il a décidé de ne
pas s’associer avec une galerie pour le moment, qui serait chargée de trouver des acheteurs
et lui assurerait des revenus réguliers, en contrepartie du versement d’'une commission sur
les ventes. BMM est dans un processus constant de conception de nouveaux projets
d’ceuvres et d’installation. L’inauguration de son atelier nantais, en septembre 2010 (4),
marque une étape importante dans sa carriere. Si son installation en tant qu’indépendant
marquait I’impulsion d’une organisation juridique nouvelle, sa démarche de partenariats
avec des fournisseurs et des collaborateurs en communication ou encore 1’embauche de
stagiaires assistants nous semble plus constitutives d’une véritable démarche
entrepreneuriale. Le développement de son chiffre d’affaires, directement 1i€ a la vente de
ses ceuvres, jugées novatrices, confirment 1’obtention d’une valeur nouvelle dans le monde
de I’art contemporain ainsi que pour les acheteurs (publics ou privés). Par ailleurs, la
création de ’atelier, a Nantes, marque un changement fort dans la vie de BMM : un
nouveau lieu de résidence, une nouvelle fonction puisqu’il devient le premier artiste
installé au centre de la zone industrielle nantaise. Nous pouvons méme estimer que son
métier est également en train de changer puisqu’il va devenir, en plus de son métier
d’artiste plasticien, un organisateur d’événements.

Cet exemple d’artiste-entrepreneur est symptomatique d’un type d’entrepreneuriat
artistique : le développement de la notoriété et de la légitimation d’un jeune artiste
entrainant un changement d’organisation de 1’activité pour faire face a la multiplication des
projets et des sollicitations. L activit¢ de BMM crée une valeur nouvelle au sein de la zone

industrielle nantaise, en ce qu’elle permet d’animer un territoire : 1’artiste organise des
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rencontres avec les entreprises situées dans la zone, au sein de son atelier. Elle permet de
nouvelles collaborations entre des gens de métiers et d’activités jusqu’alors étrangeres les
unes des autres. BMM permet a ses fournisseurs et aux techniciens avec qui il travaille
régulierement, d’exercer leurs compétences dans un domaine nouveau pour eux. Enfin, ses
ceuvres sont porteuses de nouveauté dans le domaine de 1’art contemporain et permettent
aux collectivités locales ainsi qu’aux institutions culturelles francaises, de mettre en valeur
la création francgaise, par le biais des expositions et foires internationales.

Cependant, si BMM est actuellement un entrepreneur, il pourrait ne plus I’étre s’il se
contentait de gérer le développement de son activité, sans apporter de nouveauté que ce
soit dans ses ceuvres, dans 1’organisation de son fonctionnement ; il deviendrait alors un

simple gestionnaire de sa carriere.

Schéma 6 : La trajectoire entrepreneuriale de BMM depuis sa sortie de 1’école d’art
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4.4.2. Le cas Elodie

Apres des études d’arts a 'université (1), Elodie est entrée a 1’école supérieure d’arts de
Brest (2) dont elle est diplomée en juin 2010 (5). Elodie est une jeune artiste de 24 ans,
mere d’un enfant de trois ans. Lorsque nous 1’avons rencontrée, en juin 2010, elle venait de
déposer les statuts de la SARL T.W.0.L.O.0O, fondée en collaboration avec une amie (4).
T.W.0.L.O.O est une entreprise de médiation et d’organisations d’événements dans les arts
plastiques a destination des entreprises et des particuliers. Les deux associées proposent de
faire découvrir I’art contemporain a des publics connaisseurs ou non, par le biais de visites
d’expositions commentées et préparées en amont par la production de livrets détaillant les
parcours des artistes. Le portefeuille de produits de la société contient, pour 1’instant,
quatre types d’offres, en fonction des clients visés. L’associée d’Elodie est titulaire d’un
doctorat en histoire et médiation artistique et a ét€ commissaire d’exposition pour le
compte d’une collectivité territoriale d’Ile-de-France. L’idée de cette entreprise est née il y
a environ deux ans, apres des échanges et le constat du manque de structures de ce genre
en France (3). Convaincues de I’originalité de leur idée, les amies ont consacré un an a la
préparation du projet : la premiere étape fut de prendre conseil auprés d’amis d’Elodie,
avocats d’affaires, afin d’envisager la faisabilité du projet, au niveau juridique et au niveau
des aides a la création potentiellement accessibles pour les deux jeunes femmes. En
parallele, les amies ont lancé une « mini étude de marché » aupres de leurs connaissances
dans le monde de I’art contemporain : artistes, experts de I’art et des expositions, élus et
fonctionnaires en charge des affaires culturelles dans diverses régions, professeurs, etc.
Confortées par les réponses enthousiastes des divers interlocuteurs, elles ont ensuite établi
un business plan ainsi que défini précisément leur offre de services. Le plan d’affaires
prévisionnel établit qu’elles pourront dégager leurs premiers bénéfices en janvier 2011 (4).
En attendant, les revenus du conjoint d’Elodie pourvoiront aux besoins de la famille. Les
statuts de la SARL ont été déposés début juin 2010.

Pour lancer I’activité, Elodie déménage en région parisienne, pour rejoindre son conjoint,
mais aussi pour étre au plus pres des grands événements artistiques, des bassins
d’entreprises et des infrastructures de transports qui faciliteront le développement de
I’entreprise (5).

Dans ce cas, 'impulsion d’une nouvelle organisation, a deux, est manifeste. L’offre de
valeur nouvelle consiste en la proposition d’un concept pour le moment inédit en France,

dans le domaine de la médiation en art contemporain a destination des entreprises et des
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particuliers, par le biais des nouvelles technologies. Au moment ol nous avons rencontré
Elodie, la phase de mise en ceuvre de la création était en cours, avec la recherche de
partenariats aupres des banques pour permettre 1’acquisition de deux ordinateurs et le
financement d’un emploi de créateur de site web pour lancer leur principale vitrine de
communication sur internet. Le changement pour Elodie est intense dans la mesure ou elle
change a la fois de lieu de résidence pour lancer son activité, de statut (d’étudiante, elle
devient créatrice d’entreprise, associée d’une SARL); elle integre une nouvelle
organisation qu’elle vient de créer ; enfin, un changement de fonction s’amorce également
en ce qu’Elodie devra investir ce nouveau réle de chef d’entreprise. Etre crédible et se faire
respecter par ses interlocuteurs qu’elle devra convaincre semble d’ailleurs étre les points
qui lui posent le plus de questions. Sera-t-elle prise au sérieux, compte tenu qu’elle est une
jeune femme de 24 ans, qui plus est une artiste ? Créer cette entreprise s’est imposée a
Elodie comme une nécessité pour subvenir aux besoins de sa famille (elle est mere d’un
enfant de trois ans) a la sortie de 1’école. Créer cette entreprise est, pour elle, une facon de
générer des revenus stables, sans « galérer pour étre artiste et ne rien vendre avant 30
ans » ou « galérer pour trouver un emploi de graphiste ». Elodie compte continuer sa
production personnelle parallelement a son activité, mais sans avoir pour 1’instant 1’objectif
de vivre de son art. Cette création d’entreprise lui permet d’exercer une activité qui la fait

vivre, en indépendance et dans le domaine de I’art contemporain.

Schéma 7 : La trajectoire entrepreneuriale d’Elodie
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4.4.3. Le cas Pierre

Pierre est un jeune artiste de 27 ans. Apres trois années d’études a I’école supérieure d’arts
de Rennes (1), il rentre a I’école supérieure d’arts de Quimper (2) ou il rencontre BP.
Quand nous I’avons rencontré, Pierre, diplomé depuis 2009, était installé en tant qu’artiste
indépendant depuis un an et en cours d’affiliation a la Maison des Artistes (3). 1l ne
percevait pas encore de revenus de son activité d’artiste et occupait un emploi de
surveillant pour subvenir a ses besoins quotidiens, en attendant de vivre de la vente de ses
ceuvres. Pierre a, pour I'instant, une seule exposition d’envergure nationale a son actif. Il
participe a plusieurs collectifs d’artistes, mais n’est a 1’origine d’aucun d’entre eux. Si
Pierre a impulsé une nouvelle organisation en s’établissant en tant qu’artiste indépendant,
nous estimons qu’il ne se trouve pas dans une démarche entrepreneuriale. Contrairement
aux deux cas précédents, on ne peut observer ni de changement majeur, ni d’obtention de
valeur vraiment nouvelle dans le cas de Pierre. Si la production d’ceuvres originales
exposées pourrait constituer une obtention de valeur en termes artistiques, cela ne nous
semble pas suffisant pour parler de démarche entrepreneuriale. Non que la vente d’ceuvres
soit la condition pour parler d’obtention de valeur, mais Pierre n’est pas pour le moment a
I’origine d’un projet réel. Il reconnait lui-méme qu’il est en période de doute,
d’interrogation quant a sa production et attend de voir ; il faudrait « qu’il se bouge ». Sa
trajectoire montre peu de changement, que ce soit au niveau du métier ou de 1’activité. Seul
son statut a changé, et bientot son lieu de résidence, puisqu’il envisage de déménager a
Rennes pour s’installer et trouver un atelier. Ceci nous incite a ne pas considérer qu’il est
dans une démarche d’artiste entrepreneur. Si, juridiquement, le cas de Pierre semble
identique a celui de BMM, l'analyse au regard de la dialogique changement pour
Uindividu/obtention de valeur les distingue radicalement. Pour que Pierre soit considéré
comme un entrepreneur, il faudra que des changements interviennent au niveau de
I’investissement personnel engagé dans le développement de sa carriere d’artiste (en
initiant des projets, en créant un atelier, en organisant des événements, des expositions).
Pour le moment, si Pierre a collaboré a des collectifs et des expositions, il n’en est pas
I’instigateur, il reste dans la méme situation que lorsqu’il était étudiant, méme si son statut
a changé.

Dans le cas de Pierre, nous pouvons nous appuyer sur le modele des « 3% » élaboré par
Paturel (1997), ou El représente 1I’Entrepreneur (Pierre) et ses aspirations ; E2 constitue

les ressources et les compétences possibles a intégrer a 1’Entreprise ou, d’une facon plus
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spécifique, a l’activité d’artiste de Pierre ; E3 résume les possibilités offertes par
I’Environnement qu’il soit global, spécifique ou local. Selon ce modele, seuls les projets
entrant dans la zone de cohérence des «3E» ont des chances de succes. Pierre (voir schéma
8) doit actuellement travailler a entrer la zone E3, en trouvant un marché, des clients, des
expositions pour pouvoir faire entrer son projet dans la zone de cohérence et stabiliser son
activité et sa carriere. Bien que la démarche de Pierre soit entrepreneuriale puisqu’il se
trouve dans une dialogique d’obtention de valeur / changement, la zone de cohérence n’est
pas encore atteinte.

Cet exemple renforce I’'idée que le développement d’une carriere d’artiste a titre principal
s’accompagne inéluctablement d’une démarche entrepreneuriale et, inversement, 1’artiste
qui n’entre pas dans une démarche entrepreneuriale en instaurant la dialogique changement
pour [individu/obtention de valeur (qu’elle soit marchande ou non), ne pourra pas

développer véritablement sa carriere et vivre de son art a titre principal.

Schéma 8 : Le modele des « 3E » (Paturel, 1997) adapté au cas de Pierre
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Schéma 9 : La trajectoire entrepreneuriale de Pierre
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Le tableau ci-apres (Tableau 10) rend compte des démarches entrepreneuriales des trois cas
de jeunes artistes, selon les criteres de création d’une nouvelle organisation, des types de
changements pour I'individu, d’intensité de 1’obtention de valeur nouvelle et de type
d’entrepreneuriat. Le niveau d’intensité des changements® est représenté par des
étoiles (sur une échelle de 1 pour tres faible a 5 pour trés intense). L’évaluation des
intensités se fonde sur les récits des artistes et les relevés d’événements balisant leurs

trajectoires.

%% Ta combinaison des divers paramétres de changement possibles permet de réaliser une échelle d’intensité
du changement pour I’individu représentée dans la grille de positionnement des pratiques de I’entrepreneuriat
proposée p.100.
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Conclusion de la section 4

L’approche de I’artiste en tant qu’entrepreneur nous amene a retenir une approche multi-
paradigmatique de I’entrepreneuriat, quoique centrée sur la dialogique d’obtention de
valeur nouvelle ou existante et changement pour 1’artiste mais aussi sur le processus et le
projet. En effet, les caractéristiques de 1’activité artistique s’ancrent dans une approche
processuelle de I’activité. Précisément, notre recherche s’intéresse au début du processus
entrepreneurial, en amont de la création, et a I’étude des intentions entrepreneuriales des
jeunes artistes. L’approche par le projet retient également notre attention pour cerner au
plus pres le processus entrepreneurial des artistes, dans la mesure ou le fonctionnement en
réseau donne a I’activité artistique une dimension collective permanente. L’analyse des cas
de trois jeunes artistes dessine des processus entrepreneuriaux différents.

Pour finir, étant donné nos développements au sein de la section 4, nous proposons de
définir un artiste entrepreneur dans le domaine des arts plastiques de la fagon suivante :

Un artiste entrepreneur dans le domaine des arts plastiques est un individu qui
produit des ceuvres plastiques originales régulierement, qui en tire ou non des
revenus significatifs et qui impulse, seul ou associé, une organisation, qui peut étre de
type associatif, destinée a faire valoir ses ceuvres personnelles ou a promouvoir les
ceuvres d’autres artistes impliquant un changement significatif au niveau individuel
et générant une obtention de valeur nouvelle ou existante pour lui ou pour la société,

de type marchand ou non.
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CONCLUSION DU CHAPITRE 1
Dans ce premier chapitre, comme préliminaire a notre travail sur I’intention des jeunes
artistes, nous avons tenté de cerner si I’activité de I’artiste peut €tre considérée comme
entrepreneuriale, au regard de certaines de ses spécificités.
Nous avons replacé la figure de l’artiste dans son contexte historique afin de mieux
comprendre les enjeux et les problématiques qui entourent le statut de [artiste
contemporain. En effet, prisonnier de ’'image de D’artiste romantique du 19 sidcle,
Iartiste reste un acteur au statut indéfini dont 1I’évaluation de la professionnalité reste
complexe et non fixée par le 1égislateur frangais. Ceci rend particulierement difficile le
dénombrement des artistes en France et les conditions d’existence et d’exercice des artistes
professionnels, pourtant de plus en plus nombreux a tenter de s’insérer dans une profession
mal identifiée et mal régulée. Le statut d’artiste procede plus d’un faisceau d’indices que
d’un véritable cadre juridique.
Si le flou entourant la notion d’artiste est sans aucun doute induit par les évolutions
historiques, il releve également d’un ensemble de tensions entre les logiques économiques
et artistiques dans le champ de I’art contemporain, du fait de son fonctionnement et du
systeme de formation de la valeur attribuée aux ceuvres d’art et, par extension, a la valeur
créée par les artistes.
Procédant d’enjeux économiques et symboliques, la question de la valeur dans le domaine
de Dl'art et, précisément, de I’art contemporain, reste particuliere et rend nécessaire
I’extension de la notion de valeur au-dela des limites généralement admises dans le
systeme capitaliste. Compte tenu d’inégalités de revenus structurelles et inévitables, les
artistes cherchent a trouver dans leur activité des rémunérations psychiques leur permettant
de pallier les faiblesses des revenus issus de leurs productions. Pour les activités
artistiques, la valeur doit €tre entendue au sens large, a la fois pour I’'individu artiste et pour
la société en général.
Enfin, a partir d’une analyse de la littérature sur I’entrepreneuriat et I’activité des artistes,
pour lesquels nous avons rappelé I’intérét tres récent des chercheurs, quasi exclusivement
anglo-saxons ou scandinaves, nous avons vu comment la conception étendue de la valeur
ainsi que les motifs récurrents de I’activité de I’artiste tels que le fonctionnement en réseau,
la démarcation entre vie professionnelle et vie personnelle ou encore les motivations
intrinseéques de 1’activité, amenent a analyser 1’activité entrepreneuriale de 1’artiste par une

approche multi-paradigmatique de 1’entrepreneuriat.
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Retenant 1’approche processuelle, ’approche par la dialogique obtention de valeur
nouvelle ou existante/ changement pour l'individu et 1’approche par le projet collectif, le
caractere entrepreneurial de [Dactivité des artistes ne peut étre considéré comme
automatique ou évident, comme le laissent pourtant entendre plusieurs chercheurs (Rich et
Roberts, 2009 ; Linqvist, 2011). Il n’existe de parcours modele ni pour un entrepreneur, ni
pour un artiste, et c’est uniquement par 1’analyse des cas particuliers et des trajectoires de
chaque individu que I’on peut déterminer si leur activité est entrepreneuriale ou non, et si
elle se maintient dans le temps.

Compte tenu de la jeunesse de ce champ d’étude et du peu de travaux dédiés aux artistes
au sein de la communauté académique francgaise en sciences de gestion, présenter et placer
I’activité des artistes plasticiens dans le champ de I’entrepreneuriat nous semblait donc un
préalable nécessaire au développement de notre travail sur les intentions entrepreneuriales
des jeunes artistes.

A Tissue de ce chapitre, nous appréhendons mieux I’intérét d’une recherche sur la
population des artistes comme entrepreneurs particuliers et nous pouvons nous intéresser
précisément a la genese du processus entrepreneurial chez les jeunes artistes en essayant de

voir si la formation de leur intention d’entreprendre présente elle aussi des spécificités.
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Chapitre 2 — La mobilisation des théories de

P’intention dans le cas des jeunes artistes

Apres avoir montré que l’artiste peut étre, dans certains cas, considéré comme un
entrepreneur, quelle que soit le type d’organisation créée, nous allons maintenant nous
interroger sur ce qui contribue a I’engager dans un projet de création. Plus précisément, il
s’agit d’essayer de comprendre comment se forme le choix de créer une organisation chez
les jeunes artistes. Pour ce faire, les théories de 1’intention nous semblent particulicrement
intéressantes a mobiliser. Ce chapitre a pour objet de présenter les premiers fondements

théoriques mobilisés dans notre recherche.

Nous éclairerons, dans un premier temps, le concept d’intention entrepreneuriale en le
placant, dans une approche processuelle de I’entrepreneuriat, au centre du processus

entrepreneurial (section 1).

Dans un deuxieme temps, nous présenterons les modeles d’intention fréquemment

mobilisés dans les recherches en psychologie sociale et en entrepreneuriat (section 2).

Un troisieme temps nous permettra de focaliser sur l’intention entrepreneuriale des
étudiants, par un état des lieux des résultats et des recherches empiriques menées sur les

intentions entrepreneuriales des populations étudiantes (section 3).

Enfin, nous verrons, dans une dernicre partie, dans quelle mesure 1’étude des
représentations sous-jacentes a la formation des intentions entrepreneuriales peut-&tre

pertinente dans notre cas d’étude concernant les jeunes artistes (section 4).

Nous serons en mesure, a 1’issue de ce chapitre, de préciser nos questions de recherche et
les premiers contours du modele d’intention adapté au cas des jeunes artistes, étudiants

d’écoles d’art.
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Figure 4 : Plan de cheminement du chapitre 2
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SECTION 1 — LA PLACE CENTRALE DE L’INTENTION DANS LE

PROCESSUS ENTREPRENEURIAL

Largement étudiée dans le champ entrepreneurial, 1’approche processuelle fait 1’objet de
modélisations variées, selon les auteurs, selon les étapes du processus étudiées et selon les
pratiques entrepreneuriales envisagées (création ex nihilo, reprise).

Le propos de cette section n’est pas de faire une présentation exhaustive des modeles
processuels proposés par la littérature, mais de préciser la place de la logique intentionnelle
dans 1’émergence organisationnelle. S’il est difficile de borner I’émergence
organisationnelle (1.1), les auteurs s’accordent pour y voir au moins deux logiques
distinctes : une logique de décision, conceptuelle, pendant laquelle se forme la vision de la
future organisation (1.2), et une logique d’action qui déclenche le passage a ’acte de
création, la mise en ceuvre (1.3). Dans la mesure ou elle articule le passage de la
conception a I’action, I’intention occupe une place centrale dans le processus et s’avere

étre un indicateur puissant du potentiel entrepreneurial (1.4).

1.1. LEPROCESSUS D’EMERGENCE ORGANISATIONNELLE

La notion d’émergence organisationnelle renvoie, selon Gartner (1993), « au processus
d’organisation qui mene a une nouvelle organisation » Ainsi, Gartner (1985, 1993)
présume I’existence de plusieurs processus d’émergence organisationnelle qui permettent
I’apparition d’une nouvelle organisation. Cette émergence est un phénomene qui combine

I’interaction de stimuli divers comme I’expérience, les images, les idées qui prennent sens.

Comme le précise Emin (2003 : 72), la notion d’émergence ne présume pas, au contraire
de celle de création, 1’aboutissement de 1’acte initié. L’émergence organisationnelle
comprend les réflexions, les pensées, les décisions et les actions nécessaires a 1I’impulsion
d’une organisation. Cette notion nous semble appropriée dans notre travail, dans la mesure
ou nous nous situons en amont de la création proprement dite de 1’organisation, et ne

savons pas si elle aboutira.

Le début de I’émergence organisationnelle a lieu dans I’esprit de I'individu entrepreneur,
mais, pour certains auteurs (Learned, 1992 ; Bruyat, 1993), I’émergence précede

I’intention puisque I’émergence est inconsciente. Pour Bird (1988) et Katz et Gartner
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(1988), le processus d’émergence débute avec I’intentionnalité de I'individu dans une

recherche d’informations.

Difficilement observable également, la fin de I’émergence intervient, en fonction des
auteurs, entre quelques mois et plusieurs années, selon les entrepreneurs. Outre les reperes
temporels, certains indicateurs physiques permettent de discerner la fin du processus
entrepreneurial. Bruyat (1993) borne la fin du processus au moment ol 1’entrepreneur
apprend le métier de chef d’entreprise et fait face a des problemes spécifiques. Sammut
(1995) voit la fin de I’émergence quand I’entrepreneur est tenu a des réalisations effectives,
lorsqu’il a dépassé 1’état dans lequel il était encore un porteur de projet. Hofer et al. (1998)
estiment que le processus d’émergence entrepreneuriale s’acheéve avec 1’autosuffisance de
I’organisation créée. Quant a Gasse (1982), il distingue trois étapes dans 1’émergence
organisationnelle : I'idée, le projet, I’entreprise, comme autant de phases cruciales dans le

développement de I’entreprise.

Borner le processus d’émergence entrepreneuriale semble relativement difficile.
Cependant, deux logiques consécutives et indissociables apparaissent : la logique

intentionnelle et la logique d’action.

Selon Emin (2003 : 78) : « le processus d’émergence peut étre décrit de la facon suivante :
au départ, les organisations n’existent qu’en pensées, en idées, réves d’un individu
(Learned, 1992). Ensuite, ces pensées (visions) sont parfois (mais pas toujours)
transformées en intention, puis quelquefois (mais pas systématiquement), en action
(déclenchement de la création, et enfin, dans certains cas, (donc pas obligatoirement), en
une organisation en démarrage (une tentative réussie de création), voire autonomisée

(c'est-a-dire ayant dépassé le stade du démarrage) ».
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Schéma 10 : La place de la logique intentionnelle dans le processus d’émergence

uondadidg

Processus de décision Processus de mise en ceuvre
> >
= g
g 8 g\

Processus = Processus de = Processus = Processus de
. . ) ) S ‘
intentionnel E» déclenchement E_ d’engagement = démarrage

S @
o ==

] g =
[¢] [}

= =

- <

o

uonesuouo)ny

~
7

Création potentielle
Source : Adapté de Emin (2003 : 79)

Notre étude s’ancre dans la premiere phase du processus d’émergence, au sein du

processus de décision, que nous allons a présent expliciter.

1.2. LE PROCESSUS DE DECISION : DU PROCESSUS INTENTIONNEL AU PROCESSUS DE
DECLENCHEMENT ENTREPRENEURIAL

La décision s’articule autour de deux processus: intentionnel et de déclenchement

(Marchais-Roubelat, 2000).

1.2.1. Le processus intentionnel

Le processus intentionnel concerne la transformation d’une perception de création en une

vision, puis de la vision en une véritable intention de création.

Depuis les années quatre-vingts, les recherches sur la vision et I’intention ont suscité un
intérét croissant de la part des chercheurs (Bayad et Garrand, 1998 ; Varraut, 1999). Pour
Filion (1991 : 28), la vision est une projection de I’entreprise dans le futur: «an image
projected into the future of the place the entrepreneur wants its product to occupy

eventually on the market, and also an image of the type of enterprise needed to get
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there »°'. Selon Carriere (1991) et D’Amboise et Bouchard (1990), la vision est une
construction mentale d’un état futur possible et souhaité de 1’organisation (cité par
Cossette, 1993). La vision est une connaissance conceptuelle (Verstraete, 2003) ou, encore,
elle correspond a [Darticulation des schémas cognitifs par rapport au futur que
I’entrepreneur souhaite atteindre, par rapport au réel auquel il se confronte et par rapport a
ses connaissances (Verstraete, 2001). Ainsi, la vision se traduit par une représentation
mentale du futur, elle correspond a la représentation que I’entrepreneur ou I’entrepreneur

potentiel se fait ou se ferait de I’organisation qu’il impulse ou impulserait.

Quant a la relation entre la vision et I'intention, Ajzen (1991) montre que I’intention
organisationnelle refleéte la vision du créateur sur I’organisation émergente (Emin, 2003 :
83). Pour Senge (1990), la vision est le résultat d’une construction dans laquelle 1’intention
revét une importance centrale. Pour Baum, Bird et Chardavoyne (2003) et Bird et Brush
(2002), I’intention entrepreneuriale joue un role médiateur entre la vision entrepreneuriale
et la création d’entreprise. La vision, dirigée vers l’avenir, se construit a partir de
représentations, comme le précise Varraut (1999 : 44) dans la ligne des travaux de Hamel
et Prahalad (1989) : «du décalage entre la représentation actuelle d’'un avenir (vision
stratégique) et la représentation actuelle du présent, peut naitre une tension dans [’esprit
du dirigeant, une tension qui peut étre a l’origine de |’émergence de [’intention d’atteindre
cet état futur (jugé avantageux par rapport a la représentation de la situation présente). La
représentation de [’avenir se muerait alors en objet désiré et induirait une intention
stratégique. » (cité par Emin, 2003 : 84). Cependant, la vision ne se confond pas avec
I’intention : elle serait antérieure a 1’intention : « L’intention est un état de pensée qui
dirige ’attention (et par conséquent [’expérience et ’action) vers un objectif spécifique

(but), la nouvelle organisation, et une facon de l’atteindre (moyens) » (Bird, 1988).

L’intention, en se différenciant de la vision de I’entrepreneur, la contient en ce qu’elle la
refléte et manifeste le désir d’atteindre ce but représenté dans 1’esprit de 1’entrepreneur par

la mise en ceuvre de certains moyens.

57 . . . , L
« Une image de la place que I’entrepreneur désire voir son produit occuper sur le marché projetée dans le
futur, ainsi qu’une image du type d’entreprise nécessaire pour y parvenir ». Traduction libre.
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1.2.2. Le processus de déclenchement

Le processus de déclenchement concerne la transformation de l'intention en décision
d’agir. La décision implique une rupture entre le projet et I’action effective (Saint-Sernin,
1989). Si I'intention est nécessaire a 1’action et peut prédire I’acte de création, le passage
d’une intention a une action n’est pas systématique. Lors de la mise en ceuvre de I’action et
de la prise de décision, plusieurs facteurs peuvent influer sur I’avénement ou non de la
création d’entreprise. Le probleme de la validité prédictive des modeles d’intention, que
plusieurs auteurs relevent (Audet, 2001, 2004 ; Danjou, 2004 ; Moreau, 2006), est posé. En
effet, Ajzen (1985) note que « toutes les intentions ne sont pas exécutées, certaines sont
abandonnées alors que d’autres sont révisées pour s’adapter aux circonstances ». Krueger
et al. (2000) précisent que I’intention d’entreprendre naitra seulement chez une faible
proportion des individus montrant un potentiel entrepreneurial suffisant, une part encore
plus faible de ces individus passeront a 1’acte de création. Le lien entre intention et action
n’est ni immédiat, ni certain (Emin, 2003 : 93). Les auteurs relevent plusieurs types de
facteurs pouvant intervenir dans la facilitation ou, au contraire, I’inhibition du passage a

I’acte.

1.2.2.1. L’'impact du temps

Bruyat (1993) décrit I’engagement comme un ensemble de séquences d’actions-décisions
échelonnées dans le temps. L’auteur précise que le systeme individu-projet-création de

valeur prend trois états successifs, lors du processus de création d’entreprise, qui sont :

e le déclenchement du processus pendant lequel 1’individu manifeste une intention de
créer : il envisage sérieusement la création. La recherche d’opportunité peut étre a la fois
conséquence ou cause du déclenchement. La décision a déja commencé a se construire ;

e I’individu consacre ensuite I’essentiel de son temps a mettre en ceuvre son projet. Le
retour en arriere n’est plus envisageable dans la mesure ou 1’investissement établi rend
I’abandon difficile, synonyme d’échec ;

e laréussite plus ou moins forte du projet, ou I’échec marquent la fin du processus.

Pour Emin (2003 : 95), le déclenchement est la démarche de mise en ceuvre qui conduit
I’individu a créer effectivement I’entreprise. Ainsi, ’évolution temporelle semble

particulicrement jouer sur le passage a 1’acte. Outre que de nouvelles informations et
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événements sont susceptibles d’apparaitre, Ajzen (1985) note qu’en se rapprochant de la
date de concrétisation d’une intention, la tendance a surestimer les obstacles et sous-
estimer les bénéfices attendus du passage a I’acte est manifeste. La tentation d’abandonner
I’intention d’action serait donc forte. Plus I’intervalle entre une déclaration d’intention et
la concrétisation de l'intention par le passage a 1’acte est long, plus la probabilité
d’abandon est élevée (Ajzen, 1985). L’intention évolue dans le temps (Moreau et
Raveleau, 2006). Mais cette évolution dépend de I'intensité de I’intention initiale et des
prédispositions personnelles a changer ses intentions : plus la conviction est grande dans
I’expression d’une attitude, moins les informations nouvelles seront susceptibles de
détourner I’individu de son projet initial (Ajzen, 1991 ; Ajzen, Timko et White, 1982, cités
par Emin, 2003 : 89).

Si les intentions peuvent s’atténuer ou changer d’orientation, leur intensité peut aussi
fortement se renforcer, par exemple en fonction de la satisfaction d’expériences

entrepreneuriales (Moreau et Raveleau, 2006).

L’évolution de I’intention est également fonction de facteurs de types psychologiques et
contextuels survenant dans l’intervalle de temps entre la déclaration d’intention et le

passage a I’acte.

1.2.2.2. Des facteurs de type psychologique

Les études menées sur les traits de personnalité de I’entrepreneur ont montré que ceux-ci
disposent d’un lieu de contrdle interne : ils attribuent les événements de leur vie a leurs
propres actions, ce qui les pousse a passer a 1’action plus facilement que les individus dont
le lieu de contrdle est externe, attribuant a I’environnement un impact sur les événements
de leur vie plus important que leurs propres actes. Emin (2003) propose la prise en compte
du concept de soi et de I’orientation d’esprit. Dans la continuité du lieu de contréle, le
concept d’orientation d’esprit (Kuhl, 1985, cité par Emin, 2003 : 87) distingue les
individus « orientés action » des individus « orientés mentalement » ; les premiers se
concentrent avant tout sur les actions qui pourraient mener a la transformation d’un état
présent en un état futur; les seconds restent plus volontiers dans des états de

contemplation (Kruglanski et Klar, 1985, cités par Emin, 2003 : 87).
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Il semblerait que la concrétisation des intentions soit facilitée par la mise en place de plans
d’action. Ce point permet d’estimer la crédibilité des intentions : I’intention est d’autant
plus crédible que les individus sont capables de dessiner dans les grandes lignes le plan

qu’ils envisagent de mettre en ceuvre pour passer a I’acte (Ajzen, 1985).

1.2.2.3. Des facteurs contextuels : les éléments et les informations nouvelles

Des éléments et des informations nouvelles peuvent précipiter ou inhiber le passage a
I’acte. Shapero et Sokol (1982) estiment que des facteurs de déplacement, issus de
I’environnement proche de 1’individu intentionnel, sont nécessaires pour précipiter le
passage a l’acte de I’entrepreneur. Ceci rejoint 1’événement déclencheur de Learned
(1992). Les événements survenus dans la vie de I’entrepreneur potentiel tels que la
naissance d’un enfant, le déces d’un proche ou un changement de situation professionnelle

peuvent I’amener a abandonner son intention d’entreprendre.

Shapero et Sokol (1982) distinguent les déplacements négatifs, les plus fréquents et
souvent imposés de 1’extérieur, des déplacements positifs qui peuvent consister en
I’identification d’une opportunité d’affaires, dans le cadre professionnel ou dans le cadre
d’une occupation de loisir. Les déplacements liés aux situations intermédiaires sont, enfin,
repérés par Shapero et Sokol (1982) et découlent de ruptures dans la trajectoire des
individus provoqués par la fin d’une étape de vie. Les auteurs identifient la sortie de
I’école, I’armée ou la sortie de prison comme des situations intermédiaires typiques. Dans
le cadre de notre étude, nous verrons que la situation des étudiants en derniere année de
cursus fait, en effet, office de déplacement positif, précipitant certains d’entre eux dans un

projet de création.

1.3. LA PLACE CENTRALE DE L’ INTENTION, INDICATEUR DU POTENTIEL
ENTREPRENEURIAL

Si nous venons de voir que I’intention n’est pas systématiquement suivie d’un passage a

I’acte, elle n’en occupe pas moins une place centrale dans les comportements qui

demandent une réflexion et une planification. Elle semble €tre une condition nécessaire au

passage a I’acte dans les cas de comportements planifiés auxquels la création d’entreprise

appartient.
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Pour Ajzen (1991 : 181) « Les intentions sont des indicateurs de la volonté a essayer, de
Ieffort que I’on est prét a consentir pour se comporter d’une certaine facon ». L’intention
constitue ainsi un catalyseur et le meilleur prédicateur de 1’action (Ajzen, 1991 ; Krueger et
Carsrud, 1993). Pour Emin (2003 : 93), la place de I’intention est centrale dans la mesure
ou elle lie une logique mentale et une logique d’action : « Les intentions sont le relais, la

jonction entre [’état mental et [’état actif ».

Si I’étude des intentions ne permet pas de présager de la création effective, encore moins
de présumer de la réussite d’un projet d’entreprise, elle permet une focalisation sur les
précurseurs de I’action (Bird, 1988), c'est-a-dire sur les facteurs qui prédisposent a la

création d’entreprise et favorisent le potentiel entrepreneurial d’une population donnée.

Notre ambition, dans ce travail, correspond a cet objectif : il s’agit de mieux connaitre les
précurseurs de 1’action entrepreneuriale et leur articulation chez un public particulier
comme les jeunes artistes. Ceci nous laissera entrevoir des pistes d’actions concretes pour
lever des blocages éventuels et encourager le choix de la carriere entrepreneuriale chez les
artistes. Mais pour cela, selon les modeles d’intention que nous allons maintenant évoquer,
encore faut-il que les jeunes artistes percoivent la création d’entreprise comme une voie

professionnelle désirable et I’engagement dans celle-ci, faisable.

Conclusion de la section 1

Située au début du processus entrepreneurial, en amont de la décision de créer, 1’intention
y occupe une place déterminante et constitue un prédicteur fiable du passage a I’acte. Le
processus intentionnel procede d’une articulation entre la pensée et 1’action. Etudier la
formation des intentions des jeunes artistes peut permettre de mieux appréhender les
situations de blocage a lever pour favoriser la création d’entreprises ou d’associations par
des artistes, contribuant ainsi au développement de leur positionnement social et

économique.

Pour mieux comprendre la formation des intentions entrepreneuriales, nous pouvons
mobiliser un certain nombre de modeles et préciser les variables qui nous semblent

pertinentes dans le cas des jeunes artistes.
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SECTION 2 - LES MODELES D’INTENTION MOBILISES

Depuis maintenant un peu plus de quinze ans, les recherches en entrepreneuriat ont
largement investi le concept d’intention. En effet, I’entrepreneuriat peut €tre vu comme un
processus intentionnel, complexe et planifié. Plusieurs auteurs ont ainsi affirmé que
I’intentionnalité est centrale dans le processus d’émergence organisationnelle (Bird, 1988 ;

Katz et Gartner, 1988 ; Krueger, 1993 ; Krueger et Brazeal, 1994 ; Krueger et al., 2000).

Les modeles fondés sur les intentions tentent de prévoir le comportement entrepreneurial et
d’expliquer la formation des intentions. Les auteurs partisans de cette approche cherchent a
étudier des attitudes relatives a un comportement particulier plutdét que les dispositions

psychologiques générales qui ont mobilisé les défenseurs de I’approche par les traits.

N

C’est en psychologie sociale que les premiers modeles cherchant a prédire le
comportement humain ont été développés. Ces modélisations ont ensuite été adaptées au

comportement entrepreneurial, notamment par Shapero puis Krueger.

S’ils sont aujourd’hui relativement connus et largement utilisés, une présentation des
modeles fondateurs, a la fois en psychologique sociale (2.1) et en entrepreneuriat (2.2),
nous permettra de poser les bases théoriques que nous avons mobilisées pour notre

recherche.

2.1. LES MODELES FONDATEURS EN PSYCHOLOGIE SOCIALE

La théorie du comportement planifié d’Ajzen (1985, 1987, 1991) constitue la référence la
plus utilisée dans les recherches sur les comportements intentionnels. Deux autres théories
développées en psychologie sociale permettent de préciser certaines des variables exposées
dans le modele de la théorie du comportement planifié et lui sont souvent connectées, il
s’agit de la théorie sociocognitive de Bandura (1977, 1986) et de la théorie du

comportement inter-personnel de Triandis (1977).
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2.1.1. La théorie du comportement planifié d’Ajzen (1991)

Présentation de la théorie

La théorie du comportement planifié d’Ajzen attribue a 1’intention une place centrale dans
la détermination d’un comportement. Elle postule que I’intention est un déterminant
immédiat de I’action. Cette théorie est un prolongement de la théorie de I’action raisonnée
(Ajzen et Fishbein, 1980) dont les limites, relevées par les auteurs eux-mémes, concernent
les cas de comportements partiellement controlés par les individus et lorsqu’il s’agit de
prédire un but ou un résultat :

« Si l’on est intéressé par un résultat, la situation est un peu plus compliquée que dans le
cas d’un comportement. (...) si le résultat lui-méme est le centre de notre intérét, les
actions conduisant au résultat doivent étre identifiées. Cependant, il faut garder a I’esprit

que des facteurs autres que ces actions pourraient aussi étre a considérer » (Ajzen et

Fishbein, 1980 : 30, cités par Emin (2003 : 109)).

Aussi, le modele de la théorie du comportement planifié ajoute une variable au modele de
I’action raisonnée, le controle percu. Selon le modele d’Ajzen (1991), les intentions sont

des indicateurs de la volonté d’essayer, d’une véritable motivation et des efforts qu’un

individu est prét a fournir pour se comporter d’une certaine facon.

Schéma 11 : Modgele de la théorie du comportement planifié
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conditions percu
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Source : Adapté de Ajzen (1991)

129



Chapitre 2 — La mobilisation des théories de l'intention dans le cas des jeunes artistes

Selon la figure ci-avant, la théorie du comportement planifié s’articule sur trois niveaux.

e En premier lieu, I'intention est un déterminant immédiat de la prédiction et de la
concrétisation de 1’action (link intention-behavior). Le contrfle percu, c'est-a-dire le
contrdle que 1’on pense pouvoir exercer sur la réalisation de I’acte, influence également la
relation intention-comportement dans la mesure ou, pour Ajzen, plus le contrdle réel du
comportement est élevé, plus 1’effet de I’intention sur le comportement est solide.

e En deuxieme lieu (formation of intention), I’intention est supposée déterminée par trois
antécédents : D’attitude envers le comportement, la norme sociale pergue et le contrdle
comportemental percu. L’attitude envers le comportent représente le degré de 1’évaluation
(favorable ou défavorable) de I’individu envers le comportement dont il est question.

La norme sociale percue (ou norme subjective) représente la perception par I’individu des
avis des personnes importantes pour lui quant au comportement envisagé. La norme
sociale est le résultat de pressions sociales percues et a un rdle dont I’importance varie.
Cette variable a souvent fait 1’objet de discussions et plusieurs auteurs ont noté un impact
faible dans le cas de I’intention entrepreneuriale de plusieurs publics. Enfin, le controle
comportemental percu concerne la perception par 1’individu de la facilité ou de la difficulté
dans la réalisation du comportement. C’est une variable primordiale pour Ajzen dans la
mesure ou elle précise davantage la prédiction du comportement. Cependant, cette variable
amene des discussions et permettra d’aborder plus loin les limites du modele.

e Sur un troisieéme niveau, les trois variables de formation de I’intention sont expliquées en
termes de croyances. Les croyances représentent les informations (vraies ou fausses) que le
sujet se fait sur le monde. Ajzen (1991) les classe en trois catégories : les croyances
comportementales qui affectent 1’attitude puisqu’elles servent a 1’évaluation des
conséquences du comportement ; les croyances normatives qui agissent sur la norme

subjective ; les croyances de contrdle qui influent le contrdle percu.

Ajzen suppose que les variables externes au modele (traits de personnalité, variables
démographiques) n’influencent les intentions que dans la mesure ou elles affectent les
croyances ; ces variables ont une influence indirecte sur I’intention et le comportement au

travers des attitudes (Ajzen, 1987).
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Les apports de la théorie du comportement planifié

La théorie du comportement planifié trouve tout son intérét dans la simplicité de
I’approche : ce modele, composé d’un petit nombre de variables, permet de considérer
toutes les situations de comportement intentionnel (Emin, 2003 : 111) dans la mesure ou
les variables externes ne sont pas des déterminants immédiats de ce comportement. Ceci
permet d’apporter des réponses aux tenants de 1’approche par les traits en entrepreneuriat
qui ont failli a prédire le comportement entrepreneurial par des traits de personnalité ou des
caractéristiques de I’entrepreneur telles que le besoin d’accomplissement, la propension a
la prise de risque, I’histoire familiale, la religion, etc. (Filion, 1997). La théorie du
comportement planifié permet donc d’expliquer la facon dont les variables externes
agissent sur les intentions (Emin, 2003 :112). Cette théorie est, en outre, applicable a la

plupart des individus (Shappard, Hartwick et Warshaw, 1988).

Enfin, comme I’ont montré Krueger et Carsrud (1993), la théorie du comportement planifié
convient parfaitement a I’intention de création d’entreprise. Elle offre, selon les auteurs,
d’énormes potentialités pour les chercheurs en entrepreneuriat, notamment pour ceux qui
s’intéressent a I’impact d’une formation en entrepreneuriat sur les intentions des individus

(Krueger et Carsrud, 1993 : 327).

Les limites de la théorie du comportement planifié.

Comme nous 1’avons laissé entendre plus haut, la théorie du comportement planifié,

quoiqu’ayant sans conteste démontré des apports majeurs, présente aussi plusieurs lacunes.

Premierement, la théorie s’applique aux comportements sous contrOle de la volonté de
I’individu et soumis a aucun facteur non maitris€é par le sujet: «la théorie du
comportement planifié pose [’hypothése que [’intention ne peut trouver un terrain
d’expression que si elle est sous le controle de la volonté de l'individu » (Ajzen, 1991 :
181, cité par Emin, 2003 : 83). Le contrle percu est supposé refléter le contrdle réel.
Comme le rappelle Emin (2003 : 112), Ajzen précise que la premiere version du
comportement planifié concerne I’intention en termes d’essai plus que d’atteinte de but.

Les cas ou le contrdle percu reflete parfaitement le controle réel sont extrémement rares.
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Nous rappelons que, dans le cas de notre recherche, nous ne considérons pas la création
effective, mais la tentative de créer. Comme Emin (2003), nous considérons donc un

modele revisité qui s’appuie sur le concept d’essai.

Schéma 12 : Modgele revisité de la théorie du comportement planifié par Emin

Attitude
\

Intention — > JIentative ——> Comportement

Norme /

sociale o
Controdle percu Controle réel

Source : Emin (2003 : 113)

Deuxiemement, la création d’une organisation releve d’une situation bien plus complexe
que les comportements explicités et testés par Ajzen pour élaborer sa théorie qui relevent
d’actions contrdlables dans lesquels la volonté est primordiale : I’arrét du tabac, le choix
d’'un mode d’allaitement, etc. En effet, la création d’entreprise releve plutot d’un
enchainement de conséquences d’événements et peut &étre soumis a 1’apparition de

circonstances venant influer sur 1’intention.

Enfin, de nombreux auteurs (Audet, 2004 ; Moreau, 2006) pointent 1’insuffisance
prédictive du modele, notamment sur le long terme. En effet, si I’intention peut étre un bon
prédicteur du comportement, le passage de l’intention au comportement n’est pas
automatique. La question de la stabilité ou, plutdt, de I’instabilité de I’intention dans le
temps, rend impossible la prédiction du passage a I’acte. Ces critiques sont pour I’instant
confirmées par les études empiriques dans le champ de I’entrepreneuriat. Aucun lien
significatif, d’'un point de vue statistique, n’a été établi entre 1’intention et le passage a
I’acte de création. Audet (2003) rappelle a ce sujet que la seule étude qui prouve un lien

(Katz, 1989) entre intention et création d’entreprise, montre que les intentions exprimées
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n’expliquent que 2% des décisions de s’installer en affaires ou de devenir travailleur
autonome. Ce résultat met, une fois de plus, a mal les qualités prédictives de la théorie du

comportement planifié.

Aussi, notre recherche se focalise sur la formation de I’intention plutdt que sur le lien entre
I’intention et I’action. Les modalités matérielles de la recherche ne nous ont pas permis de
suivre I’échantillon de notre terrain sur une période suffisamment longue qui aurait pu
mener a une €tude longitudinale permettant d’étudier clairement les évolutions des
intentions entrepreneuriales des étudiants. D’autre part, comme nous 1’avons évoqué plus

haut, nous cherchons a comprendre la formation de I’intention d’essayer de créer une

organisation, plutdt que I’intention de réussir a la créer.

Pour prévenir les faiblesses du modele d’Ajzen sur les aspects que nous venons d’évoquer,
des variables complémentaires peuvent €tre trouvées dans d’autres modeles issus de la
psychologie sociale que les recherches menées sur les intentions mobilisent

fréquemmentsg.

2.1.2. Le modeéle du comportement inter-personnel (Triandis, 1977)

Pouvant étre considérée comme une théorie de comportement planifié (Emin, 2003 : 115),
la théorie du comportement inter-personnel de Triandis (1977) integre des facteurs d’ordre
cognitif, sentimentaux ou sociaux comme variables explicatives de I’intention. Ajzen lui-
méme mentionne un lien entre ce modele et le sien. En effet, comme le suggere la figure

ci-dessous, les similitudes sont frappantes.

8 Voir notamment les théses de doctorat de : Emin, S. (2003), L’intention de créer une entreprise des
chercheurs publics : le cas francais. These pour le doctorat en Sciences de Gestion, Université Grenoble,
novembre, 447p ; BOURGUIBA, M. (2004), De l’intention a I’action entrepreneuriale : approche comparative
aupres de TPE frangaises et tunisiennes. These de doctorat en Sciences de Gestion, Université de Nancy II,
décembre, 328p ; TRAN, V.T. (2010), L’effet de la sensibilisation a [’entrepreneuriat sur [’intention des
étudiants de créer une entreprise. Le cas du Vietnam. These de doctorat en Sciences de Gestion, Université
de Bretagne Occidentale, octobre, 367p.
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Schéma 13 : Modele du comportement inter-personnel de Triandis

Facteurs sociaux Habitudes
Affect Intention Comportement
.\ Conditions
Facteurs cognitifs .
facilitantes

Source : Emin (2003 : 115)

L’intention est ici expliquée par des facteurs sociaux dont la norme sociale, les sentiments
envers le comportement, qui peuvent étre vus comme la dimension affective de I’attitude
et les conséquences attendues du comportement (dimension cognitive de 1’attitude). Dans
la composante sociale, la perception que les sujets ont de leur rdle est ajoutée a la norme

sociale, ainsi que des normes personnelles et le concept de soi.

A la suite d’Emin (2003) dans le contexte des chercheurs publics, nous retiendrons la
variable de rdle, dans notre étude, pour en observer I'impact dans la formation de
I’intention de créer une organisation des jeunes artistes. Compte tenu des positions
d’oppositions fréquemment tenues par les artistes que nous avons explicitées dans le
chapitre un, il nous semble que la perception du rdle de I’artiste que se font les étudiants
d’écoles d’art peut intervenir dans la formation de leur intention d’entreprendre ; autrement
dit : en fonction de I’idée qu’ils se font du role qu’un artiste doit, ou peut, tenir au sein de
la société, les étudiants peuvent &tre amenés a envisager différemment leurs choix de

carriere et, notamment, le choix de I’entrepreneuriat ou de 1’indépendance.

Enfin, le modele de Triandis integre également le facteur « conditions facilitantes » qui
renvoie au contrOle percu chez Ajzen et a 1’habitude (comportement antérieur), et sur

lequel nous reviendrons plus loin.
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2.1.3. La théorie socio-cognitive de Bandura

La mobilisation de la théorie émise par Albert Bandura permet de clarifier le controle
percu proposé par Ajzen. Bandura (1977, 1982, 1986) a le premier étudié ce concept dans
son modele de santé. Pour cet auteur, I’efficacité personnelle percue se définit comme le
jugement d’un sujet sur sa capacité a mener a bien les actions nécessaires pour faire face a
des situations ultérieures (Bandura, 1982) ou comme « people's beliefs in their capabilities
to mobilize the motivation, cognitive resources, and courses of action needed to exercise

control over events in their lives »°° (Wood et Bandura, 1989 : 364).

La théorie sociale cognitive de Bandura pose que le comportement est basé sur

I’interaction et mené par trois éléments :

e les conséquences attendues d’une situation ;

e les attentes de résultats ;

e les perceptions d’efficacité personnelle.

L’efficacité personnelle percue est cruciale pour la détermination des intentions, pour

I’initiation de I’action et pour la persistance dans 1’action.

Les individus qui ont développé un sentiment d’efficacité personnelle fort, c'est-a-dire une
assurance quant a leurs capacités dans un domaine, considereront les difficultés comme
autant de stimulations qui renforceront leur intérét et leur motivation a accomplir une

tache.

A Tinverse, les sujets dont I’efficacité personnelle est faible dans un certain domaine
auront des niveaux d’aspiration et d’implication faibles et auront tendance, quand ils seront
confrontés a des difficultés, a se focaliser sur les obstacles et sur leurs déficiences
personnelles plutdt que sur la facon de résoudre les difficultés et obtenir une performance

satisfaisante.

« Fortunately, people can expand their knowledge and skills on the basis of information
conveyed by modeling influences. Indeed, virtually all learning phenomena resulting from

direct experience can occur vicariously by observing people's behavior and the

59 L s e Lo .

« Les croyances des individus dans leur capacité a mobiliser la motivation, les ressources cognitives, et le
cours des choses qui sont nécessaires pour exercer un controle sur les événements de leur vie ». Traduction
libre.
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consequences of it »% Dans cette phrase, Wood et Bandura (1989 : 364) énoncent la
possibilité de renforcer I’efficacité personnelle percue et avancent plusieurs moyens pour
le faire :

e un premier moyen est de vivre des expériences maitrisées et réussies (mastery
experiences) ;

¢ la connaissance d’expériences réussies par d’autres personnes peut également renforcer
I’efficacité personnelle (modeling) ;

e les encouragements (social persuasion) peuvent soutenir 1’efficacité personnelle un
temps, mais ce soutien ne durera pas longtemps si les encouragements sont artificiels et
irréalistes ;

e enfin, un dernier levier pour faire progresser son sentiment d’efficacité personnelle pour
un individu est d’améliorer sa forme physique, afin de réduire les manifestations

somatiques du stress, souvent attribuées par les individus a un manque de capacité.

On voit comment le concept d’efficacité personnelle de Bandura permet d’éclairer la
variable « controle percu » du modele d’Ajzen, tout en laissant entrevoir des moyens
concrets d’agir sur la perception de faisabilité qu’ont les étudiants d’écoles d’art vis-a-vis

de la création d’organisation.

Dans le contexte de notre étude, le concept d’efficacité personnelle semble intéressante a
observer, notamment, comme nous le verrons dans la section suivante, dans les différences
entre hommes et femmes. Les études sur les cheminements des étudiants d’écoles d’art
(Danner et Galodé, 2006) ont montré comment les filles renoncent plus souvent a des
carrieres d’artistes indépendantes et choisissent le salariat, préférant souvent pour cela

changer radicalement de voie.

Pour les auteurs, une des raisons de ces renoncements chez les filles réside dans
I’autocensure et «le plafond de verre » qu’elles construisent. Le sentiment d’efficacité
personnelle peut €tre mis en avant dans ce processus chez les jeunes filles artistes. De la
méme facon, les artistes femmes, qu’elles soient plasticiennes ou qu’elles pratiquent

d’autres disciplines, semblent soumises aux mémes difficultés et doivent chercher de

60 P . . ,

« Heureusement, les individus peuvent étendre leurs connaissances et leurs compétences sur la base de
Uinformation fournie par des influences sur [efficacité personnelle. En effet, potentiellement, tout
phénomene d’apprentissage résultant d’une expérience directe peut avoir lieu indirectement en observant les
comportements de personnes et leurs conséquences ». Traduction libre.
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nouvelles facons de travailler leur art, afin de continuer leurs carrieres (Bielby, 2008 ;
Kosmala, 2008 ; Ravet, 2008). Ainsi, nous chercherons a observer si le niveau d’efficacité
personnelle décelée chez les jeunes filles que nous avons rencontrées peut impacter avec

leur niveau d’intentionnalité.

Les modeles de formation de comportements planifiés élaborés par les auteurs en
psychologie sociale ont ouvert des voies porteuses pour comprendre la propension de
certains individus a la création d’entreprise, au-dela de la recherche systématique de traits
individuels qui, les auteurs s’accordant largement sur ce sujet aujourd’hui, peuvent n’étre

que des conséquences du comportement de création.

Les modeles psychosociaux étant largement mobilisés par les chercheurs en gestion, que ce
soit en comportement du consommateur, en gestion des ressources humaines ou en
management, voyons maintenant comment ces modeles ont été utilisés par les chercheurs
pour élaborer des modeles entrepreneuriaux reposant sur une conception intentionnelle de

la création d’entreprise.

2.2. LES MODELES D’INTENTION EN ENTREPRENEURIAT

2.2.1. La théorie de la formation de I’événement entrepreneurial (Shapero et Sokol,

1982)

Le modele de Shapero et Sokol (1982) est sans conteste le plus connu des modeles
d’entrepreneuriat. Elaboré en 1975, il a été revisité en 1982 et 1983, puis a été repris,
vérifié et adapté par Krueger qui en a le premier explicitement fait un modele d’intention
entrepreneuriale (Krueger, 1993 ; Krueger et Carsrud, 1993 ; Krueger et Brazeal, 1994 ;
Krueger et al., 2000).

Le modele fondateur de Shapero et Sokol de 1982 avait pour objectif d’expliquer
I’événement entrepreneurial et d’étudier les facteurs explicatifs du choix de

I’entrepreneuriat plutdét qu’une autre voie professionnelle. L’ambition des auteurs étant de
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proposer un modele qui integre toutes les formes d’événement entrepreneurial considéré

comme devant combiner simultanément cinq caractéristiques, a savoir :

la prise d’initiative par un individu ou un groupe ;

la consolidation des ressources par la création ou la restructuration d’une

organisation ;

la gestion de I’organisation par ceux qui I’ont créée ;

la liberté de gestion des ressources (autonomie de la structure) ;

la prise de risque (partage des risques et des succes par les initiateurs) (Shapero et

Sokol, 1982 : 78).

Dans ce cadre, trois groupes d’éléments contextuels permettent de modéliser 1’événement

entrepreneurial. Il s’agit :

Les

de déplacements (ou discontinuités) ;

des perceptions de désirabilité de 1’acte ;

des perceptions de faisabilité de I’acte.

auteurs considerent 1’événement

entrepreneurial comme un phénomene

multidimensionnel dont aucune variable ne peut, seule, mener a I’acte entrepreneurial.

Schéma 14 : Modele de la formation entrepreneuriale de Shapero et Sokol (1982)
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Source : Traduit de Shapero et Sokol (1982 : 83)
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Selon le modele, certains événements contextuels provoquent un changement dans la
trajectoire de vie d’un individu, entrepreneur potentiel. Cette discontinuité — displacements
selon les termes des auteurs (fréquemment traduit par déplacements) — est a 1’origine du
déclenchement de I’acte entrepreneurial. Les déplacements sont classés en trois catégories

par les auteurs :

o les déplacements négatifs (negative displacement) : ils ne sont généralement pas sous le
controle de I'individu (licenciement, divorce, émigration, insatisfaction au travail...), mais
sont les plus fréquents. Il semblerait, cependant, que ce soit la combinaison de

discontinuités négatives et positives qui mene a la création d’entreprise ;

o les déplacements positifs (positive pull) : ce sont des événements qui proviennent de

sources d’opportunités pas uniquement professionnelles (loisirs, occupation secondaire) ;

e [es situations intermédiaires (between things) : elles résultent d’une rupture consécutive
a la fin d’une étape de vie qui place I’individu dans une situation «d’entre deux ». Ces
situations intermédiaires sont prévisibles (sortie de 1’école, sortie de I’armée, sortie de

prison).

Ces trois groupes de facteurs introduisent une rupture dans la trajectoire de vie d’un
individu créateur potentiel et peuvent déclencher I’acte de création si cet acte est considéré
comme crédible par I’individu. La crédibilité de 1’action est la « variable la plus puissante
que ’on puisse trouver associée a la création d’entreprise (...) 'individu doit étre capable
de s’imaginer lui-méme faisant démarrer et dirigeant une entreprise » (Shapero, 1983, cité

par Bruyat, 1993 : 414).

La crédibilité dépend des perceptions de désirabilité d’une part et de faisabilité d’autre

part.

e Les perceptions de désirabilité

Elles représentent 1’attrait d’un individu pour la création d’entreprise et sont formées sur le
systtme de valeurs de la personne. Ce systeme de valeurs résulte de I'influence des
facteurs sociaux et culturels provenant de la famille, des pairs, des groupes ethniques et des

contextes professionnels et scolaires.
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Les expériences antérieures négatives comme les échecs dans des projets entrepreneuriaux,

sont considérées comme des facteurs qui renforcent les perceptions de désirabilité.

Cette variable inclut I’attitude a I’égard de ’action et la norme sociale percue du modele
d’Ajzen (1991). Elle fera I’objet d’une attention particuliere lorsque nous présenterons le
modele que nous avons utilisé pour étudier la formation de I’intention dans le cas des

étudiants d’écoles d’art.

e Les perceptions de faisabilité

Elles résultent de la perception des facteurs d’aide de différentes natures que 1’individu est
susceptible de recevoir s’il créé une organisation (ressources financieres, humaines et
techniques). Cette variable peut €tre rapprochée de celle de contrdle percu d’Ajzen (1991),

de conditions facilitantes de Triandis (1977) ou d’efficacité personnelle de Bandura (1977).

La disponibilit¢é de ressources financieres influence directement la propension a
entreprendre (Shapero et Sokol, 1982 : 86). La source de financement (économies
personnelles, prét de la famille ou du groupe ethnique, préts bancaires...) et la facon dont

le soutien financier est réalisé jouent un réle important.

2.2.2. L’adaptation du modéle de Shapero et Sokol (1982) par Krueger (1993)

Sur la base du modele de Shapero, Norris Krueger a proposé son propre modele (schéma
15) qui integre, pour la premiere fois explicitement, le concept d’intention dans le cadre de
I’entrepreneuriat et qui constitue le fondement de nombreux travaux ultérieurs sur

I’intention entrepreneuriale.
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Schéma 15 : Modele de Krueger (1993)

Désirabilit¢ =~ —
/ percue
Expériences Intention Initiation de
\ (Crédlblhté) ’acte
Faisabilité —
percue
Propension a Déplacement

I’action

Source : Traduction libre de Krueger (1993 : 16)

Dans ce modele, Krueger (1993) réaffirme 1’'importance de la crédibilité de I’acte
d’entreprendre comme condition nécessaire au passage a I’acte : « In Shapero’s SEE model
entrepreneurial intentions require that founders perceive entrepreneurship as

« credible »»®! (Krueger et Carsrud, 1993).

L’auteur integre une variable supplémentaire au modele de Shapero qui n’apparait pas dans
le modele de 1982 : la propension a I’action. Elle représente une disposition psychologique
de I'individu qui exprime sa capacité a mettre en ceuvre les moyens nécessaires pour
parvenir a ses fins. Dans le modele de Shapero (1975), ce trait de personnalité
correspondait a des motivations, attitudes et intuitions qui traduisaient le désir de
I’entrepreneur de contrdler son environnement et mettaient I’accent sur 1’internalité du lieu
de contrdle chez les entrepreneurs que nous avons évoqué dans la section 1. Les individus
qui ont un lieu de contrdle interne attribuent les événements de leur vie a leurs propres
actions. A I’inverse, les individus qui ont un lieu de contréle externe ont tendance a

attribuer les événements a 1’environnement (la chance, le destin, le « systeme »). Krueger

o' « Dans le modele de 1’événement entrepreneurial de Shapero, les intentions entrepreneuriales nécessitent
que les créateurs percoivent I’ entrepreneuriat comme crédible ». Traduction libre.
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(1993) conserve les variables de perceptions de désirabilité et de faisabilité et integre cette

variable comme ayant un effet modérateur entre les attitudes et 1’intention.

« Recent evidence argues that for intentions to predict behavior, intentions must be
reasonably well formed. It is hard to envision well-formed intentions without a significant
propensity to act (...). Propensity to act may be better viewed as a moderating influence
than a direct antecedent »% (Krueger, 1993: 9). Des lors, si la propension a 1’action est
faible, les attitudes (perceptions de désirabilité et de faisabilité) ne seront pas assez
prédictives de I'intention et de ’action. A I'inverse, si la propension a I’action est élevée,
le passage a I’action peut étre mieux cerné a travers la faisabilité et la désirabilité percues.
La propension a I’action traduit le caractere évolutif de I’intention dans la mesure ou elle

répond 2 la question « will I actually do it ? »®.

Si Krueger est le premier auteur a avoir mobilisé les modeles d’intention en
entrepreneuriat, plusieurs chercheurs ont investi cette voie peu de temps apres lui et

proposé d’autres modeles intéressants.

2.2.3. Le modéle de ’intention entrepreneuriale de Boyd et Vozikis (1994)

Fondée sur le modele de Bird (1988) et la théorie de 1’apprentissage social de Bandura
(1977), la modélisation de Boyd et Vozikis (1994) se trouve a la jonction des modeles

d’entrepreneuriat et des modeles psychosociaux (Emin, 2003 : 125).

Dans le modele de Bird (1988), ’intention est conceptualisée comme le lien entre les
croyances et les comportements ; ’intention est alors le déterminant immédiat de la pensée

et des décisions stratégiques.

Bird (1988) suggere que c’est la combinaison de facteurs personnels et contextuels qui

prédispose les individus a former une intention entrepreneuriale. Selon son modele, les

62 « Des preuves récentes montrent que pour que les intentions prédisent le comportement, les intentions
doivent étre raisonnablement bien formées. Il est difficile d’imaginer des intentions bien formées sans une
propension a l’action significative (...). La propension a [’action pourrait étre davantage vue comme une
variable modératrice, plutét que comme un antécédent direct ». Traduction libre.

% « Le ferai-je vraiment ? ». Traduction libre.
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facteurs personnels rassemblent I’expérience antérieure en tant qu’entrepreneur, les traits
de la personnalité et les compétences. Les facteurs contextuels incluent les variables
sociales, politiques et économiques comme les déplacements, les changements au niveau

des marchés économiques et les politiques gouvernementales.

La modélisation de Bird (1988) (Schéma 16) nous semble particulierement pertinente dans
le cadre de notre étude sur les jeunes artistes. En effet, I’introduction et la mise en valeur
des divers modes de pensée intervenant dans la formation des intentions renvoie aux deux
types de modes de pensée que nous avons pu mettre en valeur dans le fonctionnement des
jeunes artistes que nous avons rencontrés. Nous verrons, dans le dernier chapitre de ce
travail, que les étudiants mobilisent des modes d’appréhension du monde divers, selon
qu’ils utilisent une pensée basée sur le rationnel, «le cérébral » ou basée sur
I’appréhension d’un contexte, d’un point de vue « sensitif » et beaucoup plus holistique.
Ces modes de pensée les conduisent a envisager leur role et leur facon d’étre artiste de
maniere différente, voire divergente. Des lors, leurs objectifs et leurs ambitions sont, nous

le verrons, différentes, entrainant des variations dans leurs choix de carriere.

Si nous n’avons pas précisément investigué les disciplines telles que les sciences
cognitives pour appréhender le fonctionnement supposé des jeunes artistes et les
implications possibles sur la formation de leurs intentions, certaines lectures nous ont

PIREN VR T . , . L, 4
engagée A ne pas négliger ces points dans notre réflexion générale®”.

% Voir par exemple : Zeki, S. (1999) Inner vision : an exploration of art and the brain. Oxford: Oxford
University Press, 236p ; Gardner, H.E. (2006), Multiple intelligences: New horizons. New York, NY: Basic
Books, 352p ; Gardner, H.E. (2007), Five minds for the future. Cambridge, MA : Havard Business Scholl
Press, 208p ; Jensen, E. (2003), Arts with the brain in mind. Association for Supervision & Curriculum
Deve Ed., 139p.
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Schéma 16 : Modele de Bird (1988) : le contexte de I’intention

Histoire personnelle,

Contexte social, .
personnalité et

politique et

économiauie compétences
Mode de pensée rationnelle, Mode de pensée holistique,
analytique, cause-effet. contextuelle, visuelle.
L’artiste cérébral L’artiste sensuel « percoit »
« questionne » le monde. le monde.
Intentionalité
A
Actions

Source : Traduit et adapté de Bird (1988 : 444)

Le modele de Boyd et Vozikis (1994) est également particulierement intéressant en ce que
les auteurs integrent au modele de Bird, le concept d’efficacité personnelle de Bandura

(1977).

Les auteurs distinguent clairement le concept de contrdle percu d’Ajzen (1991) de celui
d’efficacité personnelle de Bandura. Pour Boyd et Vozikis, reprenant Gist (1987),
Iefficacité personnelle a 1’avantage d’étre plus large et de se référer a une variété de
situations potentiellement plus étendue que le contréle percu qui renvoie a une tache ou

une situation spécifique.

Boyd et Vozikis considerent, en outre, que I’intention est le produit de la maniere dont les
individus percoivent leur environnement (physique et social), d’une part, et par laquelle ils

anticipent les conséquences futures de leurs comportements, d’autre part.

Les croyances des individus sont un stockage d’informations issues de 1’histoire

personnelle (événements personnels et/ou stimulations environnementales). Ces
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informations se transforment en attitudes, perception et efficacité personnelle aprés un

cheminement relevant de processus cognitifs (intuitifs ou rationnels).

L’intérét de ce modele (Schéma 17) est double : il met 1’accent sur le processus de
stockage d’information et de pensée menant a la formation de I’intention et il propose un
cadre conceptuel intégrateur qui reprend les notions de croyance, d’attitudes et d’efficacité

personnelle percue.

Schéma 17 : Modele de Boyd et Vozikis (1994)

Contexte social,

- Histoire personnelle,
politique et

traits de la personnalité

economique et compétences
> Informations <
(croyances)
v v
, . Pensée intuitive /
Pensée rationnelle / L.
analytique holistique
Artiste « cérébral » Artiste « sensuel »
- Attitudes et Efficacité <
perceptions personnelle
y
Intention
A
Actions

Source : Adaptation et traduction libre de Boyd et Vozikis (1994 : 69)
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2.2.4. Le modeéle de Davidsson (1995) : les déterminants de ’intention entrepreneuriale

Davidsson (1995) a proposé un modele psycho-économique testé sur un large échantillon
d’adultes en Suede (1313 personnes agées de 35 a 40 ans). Son objectif était d’intégrer les
apports d’approches existantes en combinant les variables de certains modeles adaptées au
contexte spécifique de son étude. Le modele mobilise deux variables comme ayant un
impact direct sur I’intention : la conviction, d’une part, qui peut étre assimilée a I’efficacité
personnelle de Bandura (1977) et Boyd et Vozikis (1994) et, d’autre part, la situation

d’emploi actuelle.

La conviction est elle-méme influencée par la situation d’emploi, les attitudes générales et

le domaine des attitudes.

Les variables du contexte personnel influencent les attitudes générales et les attitudes
relatives au domaine (sexe, expériences entrepreneuriales, parents entrepreneurs, niveau
d’éducation, expérience du changement...). Les attitudes générales relevent de dispositions
psychologiques, et celles du domaine se rapportent spécifiquement a [’esprit

d’entreprendre.

Schéma 18 : Modele de Davidsson (1995)

Caractéristiques A}tlfudes
générales
personnelles
p{ Changement
Genre Concurrence
Expériences diverses A{gen't
Réussite
Education Autonomie

Conviction > Intention

Expériences de

changement radical Attitudes vis-a- \ /
Age vis du domaine

d’activité Situation
Proﬁt. . Statut et
Contribution .

i emploi
sociale
Savoir-faire actuel

Source : Traduction libre de Davidsson (1995 : 4)
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Les résultats du test de ce modele montrent un pouvoir explicatif de la conviction de 35%,
alors que celui des intentions est de 50%. La conviction exerce donc une influence tres
nette et devient une variable explicative primaire et une cause déterminante de I’intention
d’entreprendre une affaire. Les résultats montrent une influence des attitudes sur le niveau
de conviction. L’appartenance au sexe masculin et la présence de modeles
entrepreneuriaux dans I’environnement professionnel ou familial affecteraient directement

et positivement le niveau de conviction.

L’étude d’Autio et al. (1997) qui propose une adaptation du modele de Davidsson (1995)
en y intégrant des éléments des modeles de Shapero et Sokol (1982) et Ajzen (1991),

converge avec les résultats obtenus sur les adultes suédois de 1995 par Davidsson.

Schéma 19 : Modele de Davidsson (1995) validé par Autio et al. (1997)

Situation

Attitudes
Nombre d’années . | générales
d’études / d’emploi Changement

Argent

Réussite
Antécédents et Autonomie
caractéristiques o
personnels > P Conviction et R : .

préférences de ntention
Expériences en PME carriere
Age :
Parents
entrepreneurs
Immigré ?
Genre Environnement
Niveau d’éducation ’In}age./ universitaire
rétribution (écoles supérieures
d’art

Source : Adaptation et traduction libre de Autio et al. (1997)
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Menée cette fois sur un échantillon de 1956 étudiants (scandinaves, asiatiques et
américains) en sciences techniques, 1’étude d’Autio avait pour but une comparaison
internationale. Les résultats exposent une prépondérance de la conviction entrepreneuriale
et des préférences de carricre des individus dans la formation de 1’intention
entrepreneuriale. Cette étude propose une nouvelle variable a considérer dans la formation
de [I’intention exprimant 1’image de I’entrepreneuriat (image-payoff). L’image de
I’entrepreneuriat renvoie aux attitudes associées au comportement dans le modele d’ Ajzen
(1991) et aux perceptions de désirabilité percue de Shapero et Sokol (1982). L’étude
montre que 1’image de 1’entrepreneuriat semble influencée principalement par 1’entourage
immédiat, le niveau d’éducation et les expériences de travail antérieures dans des petites ou

moyennes entreprises.

Dans le cadre de notre étude, I’'image de I’entrepreneuriat, ainsi que 1’environnement
universitaire, a savoir les représentations, les discours véhiculés dans les écoles d’art, ainsi
que les méthodes pédagogiques mises en pratique seront observées avec attention, compte

tenu de certaines spécificités de cet environnement (voir chapitre 3).

Conclusion de la section 2

Cette section avait pour objet de présenter les modeles d’intention, en psychologie sociale
et en entrepreneuriat, que nous mobilisons pour comprendre la formation de 1’intention

entrepreneuriale des étudiants d’écoles d’art.

La présentation des modeles, notamment celui du comportement planifié d’Ajzen (1991)
montre que I’intention de créer d’un individu, en I’occurrence, un étudiant d’école d’art,
est fonction de trois éléments, a savoir : ’attitude favorable que 1I’étudiant forme au regard
de la création d’entreprise comme choix professionnel, la perception de sa capacité a
mener a bien le processus de création (contrle percu) et I’approbation de son entourage
envers cette création (norme sociale). Les perceptions entrepreneuriales sont fonction de
croyances sous-jacentes que nous devrons analyser. Enfin, les facteurs d’environnement de
I’étudiant influencent indirectement la création en agissant sur les croyances, les
perceptions et [l'intention. Il sera donc intéressant de préciser les facteurs de

I’environnement des étudiants d’écoles d’art.
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Le modele de Krueger (1993) montre qu’un individu aura I’intention de créer s’il pergoit
ce comportement comme un choix de carriere désirable et faisable. Il nous faudra donc
analyser les composantes de ces deux variables, dans le cas des étudiants d’écoles d’art, et

déterminer dans quelle mesure elles expliquent effectivement leur intention de créer.

Les autres modeles explicités permettent de préciser les deux modeles de référence de
Ajzen et Krueger en entrepreneuriat : I'importance de la conviction et de ’image de
I’entreprise, et, dans un contexte étudiant, qui nous mobilise ici, I'importance de

I’environnement universitaire. (Davidsson, 1995) ; (Autio et al., 1997).

L’importance des facteurs de contexte (Bird, 1988) et des modes de pensée ainsi que
I’importance du rdle (Triandis, 1977) retiennent notre attention dans le cas des jeunes

artistes.

Enfin, nous verrons que nous avons tenu compte de ’impact des déplacements, mis en
exergue par Shapero et Sokol (1982), en sélectionnant des étudiants a la veille de la sortie

de I’école, déja diplomés (chapitre 4).

Un certain nombre d’études empiriques testant les modeles d’intention sur des populations
étudiantes nous permettent, dans la section suivante, de préciser certaines variables

retenues comme spécifiques dans le cas d’étudiants.
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Tableau 11 : Synthése des modélisations relatives a I’intention évoquées dans la section 2

Modeles — Auteurs —

estions de ariables . N s A Y /3 A
Dates - Champ eSOl \ . 2 . Variables explicatives Apports principaux Limites évoquées
o e e . recherche expliquées
disciplinaire
L’intention ainsi que I’habitude
contribuent a expliquer le
Triandis (1977) comportement.
Théorie du . . . .. Les conditions facilitantes sont
Comment évaluer la s Dimensions cognitive, . c s 1
comportement RPN Probabilité . . fonction de la capacité a réaliser
N probabilité d’une N . sociale et conditions .. e . s
interpersonnel d’une action 1’action, de la difficulté de I’acte, des

Psychologie sociale

action ?

facilitantes.

connaissances requises pour réaliser
I’action, des facteurs
environnementaux augmentant la
probabilité de I’action.

Bandura (1977, 1982)
Théorie cognitive

Comment expliquer

Les conséquences attendues
d’une situation, sans

L’efficacité personnelle semble

- Comportement | intervention de I’individu. P . . .
sociale le comportement des omp 2 déterminante dans la formation de
R réel Attentes de résultats. . . s
individus ? ;) S I’intention et le passage a I’acte.
. . Espérances d’efficacité
Psychologie sociale
personnelle.
Le modele ne prend pas en
o compte le role des facteurs
Ajzen (1979 ; 1987 ; A I P ! :
1991) Attitude L’intention est un déterminant | sociaux et économiques dans
L. .. . . ~ immédiat du comportement. la formation de I’intention.
Théorie du Comment I’intention | Intention Contrdle per¢u R . N N
g o . - Le modele est applicable a la | Le modele ne prend pas en
comportement planifié | prédit-elle ’action ? | Action Norme sociale P ) i ; .
Croyances prédiction de tout comportement | compte les effets des facteurs
. . ‘ intentionnel. sociaux culturels sur les
Psychologie sociale . <
variables proposées.
Modele de Comment I’intention Désirabilité La désirabilité et la faisabilité sont | L’importance relative de la
I’événement se forme-t-elle et Intention Faisabilité les variables initiatrices de I’intention | désirabilité et de la faisabilité
entrepreneurial de comment initie-t-elle | Initiation de Propension a I’action entrepreneuriale. changent selon les contextes,
Shapero et Sokol I’acte de création I’action Déplacements La propension a I’action traduit la | les populations et les situations
(1982) d’entreprise ? Expériences composante psychologique de | (voir section 3).
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Modéles — Auteurs —

tion: riabl q e - &y /3 .
Dates - Champ (QUEEIICE VS ‘ab 8 Variables explicatives Apports principaux Limites évoquées
o e e . recherche expliquées
disciplinaire
Repris par I’action. La relation entre action et
Krueger (1993). La propension a I’action agit comme | intention est indirecte dans la
modérateur entre la désirabilité, la | mesure ou elle est influencée
Entrepreneuriat faisabilité et I’intention | par des variables explicatives :
entrepreneuriale. les déplacements.
Modele de Bird
(1988) . Pensée analytique/rationnelle Peu d’explicitation sur la
. Comment et par quoi PRI o TN 14 . .
repris par les facteurs et pensée intuitive holistique. | Le modele integre des éléments relation entre les niveaux
Boyd et Vozikis ersonnels et Attitudes, perception et personnels et des facteurs individuels et collectifs de la
(1994). P . efficacité personnelle. contextuels. cognition.
o contextuels Intention iz .. . N
Modele du contexte de P . . Croyances. Les éléments cognitifs expliquent Le modele ne prend pas en
. . prédisposent-ils les Action . . i A a2z
I’intention individus & avoir Contexte politique, social et | comment se véhiculent les valeurs compte le role des éléments
entrepreneuriale ) . < économique. sociales, économiques et situationnels dans le
I’intention de créer AT .
une entreprise ? Personnalité, histoire personnelles. développement du processus
Entrepreneuriat ’ personnelle et intelligence. sociocognitif.
. .. . . Entourage personnel. Mise en évidence de la conviction.
Davidsson (1995) Comment 1’intention Intention X & p/ . PSR
N . Attitudes générales. Spécification de deux types
Modele psycho- entrepreneuriale se X P . e . 7y
2 : Attitudes liées au domaine d’attitudes : les attitudes générales et
économique des forme-t-elle ? e . - .
B ] d’activité. les attitudes liées au domaine
déterminants de .. N NP
Iintention Conviction. d’activité. Modele intégrateur de
entrepreneuriale Situation. I’efficacité, de I’attitude et de la
téjs . norme subjective percue (Ajzen, Modeles testés sur des
p 1991) et des déplacements (Shapero étudiants
et Sokol, 1982).
i . b omment se forme | A .
A b (D) ¢ . ) . Entourage personnel. Modele qui ajoute des variables
I’intention Intention A P L,
. . Image de I’entrepreneur. spécifiques au contexte étudiant au
entrepreneuriale des | entrepreneuriale . P I
. P o Attitudes générales. travers de 1’environnement
Entrepreneuriat étudiants ? des étudiants

Environnement universitaire.

universitaire.
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SECTION 3 — LES INTENTIONS ENTREPRENEURIALES DES

POPULATIONS ETUDIANTES

Plusieurs des études sur I’intention concernent particuliecrement les populations étudiantes
(Kolvereid, 1996 ; Autio et al., 1997 ; Krueger et al., 2000 ; Tounes, 2003 ; Boissin et
Emin, 2006 ; Emin, Boissin et Chollet, 2005 ; Emin, Boissin et Herbert, 2007 ; Tran,
2010). Le choix de cette population pour tester les modeles d’intention peut étre expliqué,
selon Tran (2010 : 99, 580), par le fait que, premicrement, les étudiants, notamment en fin
de cursus, doivent faire face a un choix d’orientation, le travail salari€é et la création
d’entreprise se posant alors comme deux solutions possibles. Deuxieémement, cette
population permet d’explorer les préférences des étudiants pour tester les variables des
différents modeles d’intention. Enfin, les étudiants constituent un réservoir d’entrepreneurs
potentiels dans la mesure ou les jeunes qui ont une éducation supérieure, ont une plus
grande propension a I’entrepreneuriat que les autres (Reynolds et al., 2002, cité par Tran,

2010 : 99).

La grande majorité de ces recherches sont focalisées sur les étudiants ingénieurs et en
gestion/administration, permettant ainsi de tester I'impact des enseignements de

I’entrepreneuriat dans la formation des intentions.

3.1. LES ETUDES EMPIRIQUES

Les études sur la formation de l’intention entrepreneuriale menées sur des publics
d’étudiants sont toutes des études quantitatives, visant a tester et vérifier I’importance de
certaines variables des modeles d’intention présentés plus haut. La majorité de ces études
portent sur des étudiants en sciences de gestion ou suivant des formations pour devenir
ingénieurs. Certains de ces travaux nous ont servie pour construire notre approche de

I’intention des étudiants d’écoles d’art, d’ou les développements qui suivent.
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La revue de littérature, non exhaustive, du fait d’un foisonnement d’articles récents dans le
monde entier®, est basée sur les auteurs les plus souvent cités qui font apparaitre trois
grands types de variables ayant une influence sur la formation de 1’intention
entrepreneuriale des étudiants : celles qui expliquent la formation de I’intention de créer en
testant les modeles d’intention précédemment explicités, celles qui ont trait a

I’enseignement de 1’entrepreneuriat, celles qui précisent I’influence de variables externes.

L’étude de la formation de I'intention chez les étudiants est principalement basée sur les
modeles d’Ajzen, de Shapero et de Krueger. Les variables d’attitude, de norme sociale
percue, de contrdle percu, de désirabilité et de faisabilité sont retenues dans la majeure
partie des études pour expliquer I’intention entrepreneuriale. (Krueger, 1993, Kolvereid,
1996 ; Tkachev et Kolvereid, 1999, Krueger, Reilly et Carsrud (étudiants seniors), 2000 ;
Audet, 2003 ; Linan, 2004 ; Emin et al., 2005 ; Emin et al., 2007 ; Tran, 2010). Autio et
al.,, (1997), utilisent un autre modele et étudient la conviction entrepreneuriale des
étudiants pour expliquer leur intention. La conviction® est une combinaison des

perceptions de faisabilité et de désirabilité des modeles d’Ajzen et de Shapero et Sokol.

Le poids explicatif des variables d’attitude, de norme sociale et de contréle percu change
selon les études et la population étudiée. Pour Audet, (2003), Linan (2004), Emin et al.
(2005) et Emin et al. (2007), la désirabilité explique davantage 1’intention que la faisabilité.
En revanche, dans les études de Krueger (1993), Kolvereid (1996), Tkachev et Kolvereid

(1999), c’est la faisabilité qui explique davantage 1’intention.

Les variables d’attitude et de contrdle percu expliquent significativement I’intention
entrepreneuriale dans toutes les études. Il conviendra, comme nous 1’avons déja évoqué, de

les inclure dans notre modele d’intention adapté aux étudiants d’école d’art.

% La recherche sur la base de données Business Source Premier donne 171 résultats de sources académiques
avec comité de lecture sur les termes entrepreneurial intentions :

et 83 résultats sur la recherche entrepreneurial intentions AND students. Une recherche sur le moteur de
recherche Google Scholar donne environ 1790 pages de résultats sur une recherche depuis 2011...

% Pour Autio et al. (1997), la conviction est le sentiment plus ou moins fort chez 1’étudiant que la création
d’entreprise est une activité a sa portée, qu’il est heureux de la pratiquer et qu’elle est une solution appropriée
pour lui. La conviction est influencée par I’image de I’entrepreneuriat, par des attitudes générales et par
I’encouragement et les supports fournis par 1’université : « The entrepreneurial conviction is adapted from
Davidsson (1995). It refers to the perceived feasibility in Shapero’s (1982) model and to the perceived
behavioral control in Ajzen’s theory. This construct measures the perceived ease of starting up a new firm by
the respondent, as well as to the perceived feasibility of such a choice ». Citation issue de
http://www.babson.edu/entrep/fer/papers97/autio/aut3.htm. le 5 avril 2011.
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Le poids de la norme sociale percue semble poser probleme au regard des résultats des
différentes études. Si elle a un poids explicatif significatif sur I’intention entrepreneuriale
dans les études de Kolvereid (1996), Tkachev et Kolvereid (1999) et Souitaris et al. (2007),
elle n’a pas d’effet significatif dans les études de Reitan (1996), Linan (2004), Emin et al.
(2005), Emin et al. (2007) et Tran (2010). Ces différences ont été expliquées par 1’effet du
contexte national dans la formation des intentions entrepreneuriales des étudiants au
regard, notamment, de I’impact sur les croyances et les valeurs professionnelles. En effet,
Gasse et Tremblay (2009) évoquent une influence de la culture nationale sur les
perceptions relatives a I’entrepreneuriat et sur les intentions de création des étudiants.
L’impact de la culture nationale sur la formation des intentions entrepreneuriales a été noté

dans le cas de populations non étudiantes (Bourguiba, 2003).

Compte tenu du systeme particulier de constitution des valeurs et de I'impact fort des
réseaux et des instances de légitimation dans les mondes de 1’art, il nous semble important
d’étudier particulicrement 1’impact de la norme sociale dans la formation des intentions
entrepreneuriales des étudiants d’écoles d’art, pour voir dans quelle mesure la norme

sociale percue peut influer sur leurs choix de carriere.

3.2. L’IMPACT DE L’ENSEIGNEMENT DE L’ENTREPRENEURIAT DANS LA FORMATION DES
INTENTIONS
A la suite de Shapero et Sokol (1982) qui soulignaient le rOle des variables en rapport avec
I’éducation et I’enseignement dans la formations des perceptions de désirabilité et de
faisabilité de I’acte d’entreprendre, les recherches empiriques spécifiques a 1’enseignement
de I’entrepreneuriat concluent que les formations en entrepreneuriat ont un impact sur
I’intention de créer chez les étudiants. Ainsi, Krueger et Carsrud (1993) notent I’influence
de I’exposition a des situations entrepreneuriales et de 1’acquisition de compétences en
gestion sur la perception d’efficacité personnelle des étudiants. L’effet positif des
formations sur 1’efficacité personnelle percue est noté par plusieurs auteurs (Chen et al.,
1998 ; Ehrlich et al., 2000 ; Boissin et Emin, 2006). De méme, un environnement
universitaire proposant des programmes d’enseignement en entrepreneuriat et propageant
une image positive de I’entrepreneur incite les étudiants a s’intéresser aux carrieres

entrepreneuriales (Tran, 2010).
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Ces éléments pourront étre mobilisés dans la phase de propositions de recommandations au

regard des résultats que nous expliciterons dans le chapitre 2 de la deuxieme partie.

3.3. L’IMPACT DES VARIABLES EXTERNES DANS LA FORMATION DE L’INTENTION
ENTREPRENEURIALE DES ETUDIANTS

Parmi les variables externes, on peut relever I’'importance des modeles parentaux, des

modeles entrepreneuriaux dans 1’entourage de proximité des étudiants. Les expériences

entrepreneuriales ont également un impact significatif sur I’intention entrepreneuriale des

étudiants (Krueger, 1993 ; Peterman et Kennedy, 2003 ; Tremblay et Gasse, 2007).

L’impact du genre est tres étudi€é depuis quelques années, laissant apparaitre des
différences dans la perception d’efficacité personnelle entre les hommes et les femmes. Le

genre a un impact indirect sur la formation de I’intention entrepreneuriale.

Le statut social ainsi que 1’image de I’entrepreneur jouent, d’apres Autio et al. (1997), un

role majeur dans la formation de la conviction de devenir entrepreneur chez les étudiants.

Le role des modeles parentaux semble particulierement important dans la formation des
intentions entrepreneuriales et constitue un point sur lequel les auteurs se rejoignent tous.
Shapero et Sokol (1982), Davidsson (1995) et Autio et al. (1997) estiment que la présence
de modeles parentaux d’entrepreneurs constitue un facteur qui influence de fagon
significative les attitudes vis-a-vis de I’entrepreneuriat. Dans le méme sens, Matthews et
Moser (1995) et Scott et Twomey (1988) (cités par Tran, 2010) constatent un lien
significatif entre la présence de modeles parentaux et le niveau des intentions

entrepreneuriales.

Krueger (1993), Kolvereid (1996), Tkachev et Kolvereid (1999) ont souligné I’'impact
d’expériences entrepreneuriales antérieures réussies sur les attitudes et croyances positives

d’étudiants envers la création d’entreprise.
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Tableau 12 : Les études empiriques sur la formation des intentions entrepreneuriales des

étudiants

Variables explicatives

Etudes et Echantillon . Norme | Controle Va’rlables‘
auteurs Attitude . complémentaires
sociale percu
Désirabilité Faisabilité
126 étudiants Propension a
Krueger . . )
(1993) américains ++ I’acte
Business studies
) Business studies

Autio et al.

1956 étudiants
finlandais, suédois,

Conviction entrepreneuriale et

(1997) américains et asiatiques préférence de carricre
Business studies
Tkachev.et 512 étudiants russes
Kolvereid Business studies + +*
(1999)
150 étudiants québécois
Audet (2003) \ Juebees ++
Business administration
166 étudiants espagnols
Linan (2004) | Business administration ++ -
/ economics
809 étudiants francgais
en sciences de gestion —
Emin et al. | Activités physiques et r
(2005) sportives — sciences de
I’ingénieur — lettres et
sciences humaines
315 étudiants
. américains et 340
Eminetal. | | . .
étudiants francais en ++ -
(2007)
management et
économie gestion
o 250 étudiants anglais et
Souitaris et renoblois — sciences et ++
al. (2007) | E°107O
ingénierie
670 étudiants
Tran (2010) | vietnamiens en sciences ++ -

de gestion

++ : poids explicatif le plus important
- : impact non significatif

Source : Adapté de Tran (2010 : 100)
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Conclusion de la section 3

La présentation succincte des études sur la formation des intentions entrepreneuriales des
étudiants, réalisées dans plusieurs pays, permet de préciser I’importance de certaines
variables. Ainsi, les modeles parentaux, les expériences entrepreneuriales antérieures
réussies, I'image de I’entrepreneur, le genre et I’influence de la norme sociale semblent
particulicrement intéressantes a prendre en compte dans notre réflexion sur les étudiants

d’écoles d’art.

Si I'importance de 1’enseignement de 1’entrepreneuriat joue un rdle significatif dans la
formation des intentions, nous ne pouvons que nous contenter de 1’évoquer dans la mesure
ou les écoles d’art ne propose aucune formation a 1’entrepreneuriat, ni méme a 1’utilisation

d’outils de gestion.

Nous constatons que les auteurs insistent sur les valeurs et croyances sous-jacentes aux
attitudes dans la formation de I’intention. Aussi, il nous semble a présent nécessaire de voir
dans quelle mesure, les représentations s’inserent dans la formation des intentions en

participant a la constitution des croyances et des valeurs.
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SECTION 4 — LE ROLE DES REPRESENTATIONS DANS LA FORMATION

DE L’INTENTION

Notre recherche s’intéresse a la formation de I’intention de créer une organisation chez des

N

o

étudiants. Nos interrogations se situent en amont de 1’acte d’entreprendre et cherchent
cerner et comprendre des modes de penser qui conduiront, ou non, de jeunes artistes a
I’acte d’entreprendre. La mobilisation de modeles issus de la psychologie sociale nous
amene a considérer les auteurs qui ont, eux-mémes, saisi cette discipline pour mieux
investiguer la « boite noire ». Au-dela des auteurs dont nous avons explicité les modeles,
plusieurs chercheurs en entrepreneuriat, notamment francophones, appellent a approfondir
I’étude de l’acte entrepreneurial et de ce qui I’entoure, en incluant «le monde des
représentations cognitives » (Filion, 2008). Dans le premier tome d’un numéro spécial de
la  Revue Internationale de Psychosociologie, consacré aux représentations
entrepreneuriales, Filion note que « nous comptons encore relativement peu d’études sur
I’entrepreneuriat social, politique, écologique et autres. Ce sont des champs qui sont en
émergence ; les recherches augmentent cependant sans cesse dans ces différentes spheres
et elles vont continuer de progresser au cours des décennies qui viennent. L’étude de ces
différentes catégories entrepreneuriales a partir des représentations offre des perspectives
riches qui permettront de développer des avenues de recherche encore peu explorées en
vue de développer des savoirs forts pertinents pour I’ éducation entrepreneuriale » (Filion,
2008 : 16). Considérant cette suggestion, nous nous sommes donc intéressée a 1’approche
par les représentations afin d’étendre notre exploration de la formation de I'intention des

jeunes artistes.

Une présentation de la notion de représentation sociale (4.1.), puis de sa mobilisation dans
I’étude des intentions (4.2.), nous permettra d’examiner comment ces représentations
influent sur la socialisation de I’entrepreneur ou du futur entrepreneur (4.2.) et, enfin, en

quoi étudier les représentations des étudiants d’écoles d’art peut étre pertinent (4.3.).
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4.1. LA NOTION DE REPRESENTATION SOCIALE

4.1.1. Les divers types de représentations sociales

Le terme de représentation, d’usage courant en psychologie, contient au moins deux
significations. La premiere correspond a I’action de rendre présent quelque chose d’absent
(représentation imagée d’un événement historique). La seconde renvoie a 1I’'idée de
substitution, ol la représentation remplace son objet (représentation nationale des députés a
I’ Assemblée). Le terme de représentation évoque donc un processus dynamique « rendre
présent », « remplacer » et le support ou 1’agent de ce processus. De trés nombreux types

de représentations existent. Nous pouvons les scinder en trois groupes.

e D’une part, les représentations iconographiques se caractérisent par deux points : elles
entretiennent un fort rapport d’analogie avec leurs objets (qu’elles remplacent) et leur
élaboration est toujours antérieure a leur capacité d’évocation.

e D’autre part, les représentations symboliques sont constituées de signes qui décrivent
les propriétés de leurs objets. Leur compréhension nécessite la maitrise d’un code.

e Enfin, les représentations cognitives sont nécessairement véhiculées et actualisées par
les individus. Elles regroupent tout autant des représentations iconographiques que 1’on
pourrait appeler des images mentales (Denis, 1989), que des éléments symboliques relatifs
a leurs objets. Elles concrétisent pour le sujet la réalité d’un objet lorsque ce dernier n’est
pas immédiatement perceptible. Les représentations cognitives ont un aspect essentiel en
ce qu’elles peuvent étre partagées par plusieurs individus. Ces représentations rassemblent
a peu pres les mémes contenus chez des individus différents. Le caractere partagé d’une

représentation est partiellement déterminé par la nature de 1’objet qu’elle concerne.

Pour Moscovici (1973 : XIII) qui est a I'origine de la notion de représentations sociales,
celles-ci sont « composées de systemes de valeurs, d’idées et de pratiques dont la fonction
est double : établir un ordre qui permettra aux individus de s’orienter et de maitriser leur
environnement matériel, pour faciliter ensuite la communication entre les membres d’une
communauté en leur procurant un code pour désigner et classifier les différents aspects de

leur monde et de leur histoire individuelle et de groupe ».

La représentation sociale est un acte de pensée qui relie un sujet a un objet, elle renvoie a
un caractere constructif, créatif et autonome qui comporte une part de reconstruction,

d’interprétation et d’expression du sujet (Jodelet, 1984, citée par Lauriol, 1998 : 132).
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Abric (1994 : 64) propose que la représentation sociale soit définie comme « un ensemble
organisé d’opinions, d’attitudes, de croyances et d’informations se référant a un objet ou a
une situation. Elle est déterminée a la fois par le sujet lui-méme, par le systeme social et
idéologique dans lequel il est inséré, et par la nature des liens qu’il entretient avec I’objet
situé dans ce systeme social ». A partir de la représentation d’un objet, tous les processus
de production de savoirs et de connaissances permettant au sujet de déterminer les

conduites a adopter pour agir sur cet objet, vont pouvoir s’organiser.

4.1.2. A quoi servent les représentations sociales ?

Les représentations sociales constituent des « attributs fondamentaux » (Moscovici, 1961 :
74) des groupes sociaux. Une représentation peut étre un moyen pour un groupe d’affirmer

ses particularités et ses différences.

Pour Jodelet (1984 : 360), «les représentations sociales sont des modalités de pensée
pratique orientées vers la communication, la compréhension et la maitrise de
I’environnement social ». Ceci souligne une finalité essentielle des représentations

sociales qui est la communication.

Deux configurations distinctes peuvent organiser la relation entre 1’objet social et le
groupe : une configuration structurelle dans laquelle le groupe fonde sa spécificité sur la
représentation qu’il se fait d’un objet donné, et une configuration conjoncturelle, selon
laquelle le groupe se trouve menacé par l’objet social. Il s’agit de construire une
représentation sociale qui préserve son identité et sa cohésion. Ces deux configurations
correspondent a deux types d’enjeux qui peuvent motiver 1’élaboration d’une

représentation sociale, I’un identitaire, 1’autre de cohésion sociale (Moliner, 1993, 1996).

Ensemble d’opinions et de croyances partagées par les membres d’un espace collectif, les
représentations sociales ont donné lieu a divers types d’élaborations théoriques (socio-
génétique, structurale, socio-dynamique). Elles jouent le role de marqueur identitaire en
suscitant des prises de positions communes ou divergentes a propos d’un objet ayant valeur
d’enjeu. Inversement, elles peuvent étre déterminées par des identités : dans ces conditions,

elles jouent un réle d’affirmation de la distinctivité d’un groupe.
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Enfin, elles sont des régulateurs identitaires en organisant la perception de I’espace social

en congruence avec les aspirations et les contraintes identitaires des individus.

Pour Jodelet (1989 : 53), les représentations sociales sont des systeémes d’interprétation qui
régissent notre relation au monde et aux autres, orientent et organisent les conduites et les
communications sociales. Elles interviennent dans la diffusion et 1’assimilation des
connaissances, le développement individuel et collectif, la définition des identités

personnelles et sociales, I’expression des groupes et les transformations sociales.

4.1.3. Les représentations sociales et les attitudes
L’attitude, dans sa conception générale, se réfere a une position spécifique que 1’individu
occupe sur une ou plusieurs dimensions pertinentes, pour I’évaluation d’une entité sociale

donnée (Doise, 1989 : 242).

Selon Doise (1989), les représentations sociales sont des prises de position symbolique,
organisées de maniere différente, comme des opinions, des attitudes ou des stéréotypes,
selon leur imbrication dans des rapports sociaux différents. Selon I’auteur, et aprés son
étude du développement de I’enfant, les régulations sociales suscitent des organisations
cognitives qui permettent de nouvelles formes de participation aux régulations sociales,
résultant dans de nouvelles compétences cognitives individuelles qui pourront se
développer encore lors de nouvelles interactions sociales. Gilly (1989) insiste sur I’intérét

de I’étude des représentations sociales dans le champ éducatif.

4.2. LES REPRESENTATIONS ET L’ INTENTION

La notion d’intentionnalité est au cceur des débats sur les sciences cognitives. A la fin du
19¢me siecle le philosophe autrichien Franz Brentano définissait celle-ci comme la
capacité de I’esprit humain a construire des représentations mentales et non mentales de

son environnement (Jacob, 2004).

L’intention s’insere dans la réalité présente de 1’acteur et en lien avec son entourage ; elle
s’inscrit donc dans un contexte. Cependant, I’intention n’est pas dépendante de cette

actualité, mais s’affranchit de la contrainte temporelle et I’action a venir n’est pas localisée
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dans le temps. L’ « intention d’entreprendre » n’est donc pas liée a une notion d’échéancier.

Il ne nous est donc pas possible de prédire le moment de la création de 1’entreprise.

Pour Lauriol (1998 : 83), c’est autour et a partir de la représentation que s’organisent tous
les processus de production de savoirs et de connaissances permettant au sujet de
déterminer les conduites a adopter pour agir sur un objet. Comme nous 1’avons mentionné
précédemment, pour Ajzen, plus qu’un mobile ou une motivation, 1’action suppose une
intention ou une «tension vers le futur révoquée par une opération cognitive de
comparaison entre état présent et état futur de la situation » (Amerio et al., 1991 : 26,

cités par Lauriol, 1998 : 83).
L’intentionnalité recouvrerait donc une double dimension (Lauriol, 1998) :

e celle de la recherche d’une consonance cognitive par rapport a un univers de croyances,
qui incite le sujet a développer des conduites évitant toute dissonance excessive ;

e celle qui caractérise chaque individu ou groupe et se traduit par différents niveaux
d’intentionnalité, ainsi que par des différences de conscience de ceux-ci, compte tenu des

limites et des contraintes imposées par un contexte social précis.

Autrement dit, I’intentionnalité se rameéne a une capacité a faire, a produire des actes pour
conduire des interactions individuelles et collectives dans des contextes précis (Giddens,

1987).

Une représentation sociale est une forme de connaissance courante « du sens commun ».
Elle est socialement élaborée et partagée par les interactions sociales (elle n’est pas
toujours rationnelle). Elle a une visée pratique de maitrise de 1I’environnement, oriente les
conduites et les communications, justifie a posteriori les actes posés et crée une vision de la
réalité commune a un groupe social et culturel. De plus, la représentation sociale a une
fonction identitaire avec la création d’un groupe d’appartenance, accentuant les
caractéristiques partagées par les membres du groupe et les différences qui les séparent des
autres groupes. Une relation de détermination réciproque entre attitudes et représentations,

d’une part, conduites et comportements d’autre part est reconnue.
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4.3. LES REPRESENTATIONS SOCIALES ET LA SOCIALISATION DE L’ENTREPRENEUR

Les travaux de Verstraete (1999) proposent I’analyse de I’entrepreneuriat a trois niveaux :
cognitif, praxéologique, structurale. Pour I’auteur, I’étude de la dimension cognitive doit
intégrer la trajectoire sociale de I'individu et ses effets sur ses prédispositions a créer. Dans
ce prolongement, I’étude qu’il a coordonnée en 2003 sur les chercheurs publics et la
création d’entreprise, réaffirme les liens contingents entre cognition et structure

d’évolution de I’'individu (Pailot, 2003).

Pour Pailot (2003 : 185), « la socialisation entrepreneuriale est un processus discontinu,
jamais totalement réussi ni complétement achevé, par lequel un individu apprend et
integre les éléments socioculturels de son milieu et s’adapte a un environnement social
dans lequel il doit s’insérer (Berger et Luckmann, 1997 ; Dubar, 1991) ». Pour I’ auteur, la

socialisation entrepreneuriale se combine autour de trois logiques :

e clle découle d’une série d’apprentissages interactifs de regles, de systemes de pensées,
de normes, de dispositions, de valeurs, de codes symboliques, de rdles, de modes d’action
individuelle et collective qui permettent a I’individu de se construire une représentation du
monde et d’agir sur lui-méme ;

e ces apprentissages marquent non seulement le systeme cognitif de I’individu, mais aussi
son identité et les traits de sa personnalité, de maniere plus ou moins forte et durable ;

e [l’intégration de ces pratiques, de ces attitudes et représentations permettent non
seulement son adaptation a un environnement social, mais aussi la définition et la

reconnaissance de son positionnement dans les espaces sociaux qu’il traverse.

Cette approche de la socialisation se réfere finalement a la construction, I’intégration,
Particulation, la transformation de représentations sociales, entrepreneuriales chez

I’individu entrepreneur ou I’entrepreneur potentiel.

Les auteurs distinguent généralement deux niveaux de socialisation entrepreneuriale (Starr
et Fondas, 1992) : une socialisation dite primaire qui renvoie a I’apprentissage précédent la
décision de devenir entrepreneur, et une socialisation dite secondaire par laquelle
I’individu acquiert des attitudes et des compétences qui influenceront le passage de

I’intention entrepreneuriale a la création effective d’une organisation.
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Pailot (2003) souligne que ces deux types de socialisation peuvent ne pas correspondre,
voire s’opposer. Il s’agit alors de comprendre les influences respectives des cadres
socialisateurs tels que la famille, I’école et le monde du travail dans la mesure ot elles sont

a l’origine de I’intention d’entreprendre.

La socialisation de I’entrepreneur potentiel, qu’elle soit primaire (influencée par la famille,
I’école) ou secondaire (influencée par des expériences de travail, des modeles
d’entrepreneurs) se construit par 1’incrémentation de représentations sociales qui
faconneront les attitudes et impacteront directement sur [’intention de créer une

organisation.

4.4. L’ART ET LES REPRESENTATIONS SOCIALES

Les agencements de contenus qui caractérisent les représentations sociales sont repérables
et observables. Ils se manifestent sous la forme d’images, de mots, d’informations,
d’attitudes, d’opinions organisés en systtmes normatifs. Plusieurs canaux les
véhiculent comme les langages, les supports écrits, les médias et, bien entendu, les ceuvres
artistiques. Ainsi, Becker (2009) recense les diverses représentations sociales exprimées

par plusieurs disciplines artistiques.

Organisé autour des représentations, I’art diffuse des représentations sociales, issues des
représentations individuelles des artistes et reconstruites, intégrées et transformées par le
public. Selon Becker (2009), les manieres de savoir et de transmettre sont proposées en
cadres rigides, défendus par les groupes d’experts appliquant les regles ou les codes en
place qui contraignent tout nouveau venu, aussi bien chez les producteurs qui détiennent le
pouvoir de maintenir les standards et préchent plutdt la stabilité, que chez les
consommateurs. Le principe de succeés d’'un mode de présentation n’est pas d’étre vrai,
rationnel ou meilleur techniquement, mais d’exister, d’étre passé dans les conventions

admises.

Notre propos n’est pas ici de discuter les processus de médiation et d’appropriation des
représentations contenues dans les ceuvres par le public, mais surtout de rappeler que les

représentations sont au cceur de 1’activité artistique.
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Les représentations sociales des jeunes artistes sur certains objets, comme |’entreprise,
I’artiste ou encore la création d’une organisation, ne peuvent €tre €ludées dans notre
questionnement sur la formation de leurs intentions de créer, d’autant plus que nous
verrons, dans le chapitre suivant, comment la construction de I'identité d’artiste se forme

elle aussi autour des représentations que se font les étudiants du monde qui les entoure.

Conclusion de la section 4

Les représentations sociales contribuent a la formation des intentions entrepreneuriales en
ce qu’elles se fondent sur des croyances sous-jacentes aux perceptions de faisabilité et de

désirabilité de I’acte d’entreprendre.

Motrices dans la socialisation de I’entrepreneur, elles sont aussi particulierement en jeu
dans les activités artistiques. Aussi, 1I’étude des représentations des étudiants d’écoles d’art
nous semble nécessaire a intégrer dans notre réflexion, pour mieux appréhender la

formation de leurs intentions d’entreprendre.
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CONCLUSION DU CHAPITRE 2

LA PRESENTATION DES VARIABLES RETENUES POUR EXPLIQUER LA FORMATION DE
L’INTENTION ENTREPRENEURIALE DES ETUDIANTS D’ECOLES D’ART ET LA PRECISION DES

QUESTIONS DE RECHERCHE.

Ce chapitre nous a permis de préciser le corpus théorique relatif aux intentions
entrepreneuriales mobilis€ dans notre recherche. Positionnée au début du processus
entrepreneurial, 1’intention y occupe une place déterminante et constitue un prédicteur
solide du passage a 1’acte de création, en ce qu’elle permet d’articuler les logiques de

pensée et les logiques d’action.

La revue des modeles d’intention a permis de mieux comprendre le fonctionnement et
I’organisation des variables qui expliquent I’intention entrepreneuriale. La formation des
intentions entrepreneuriales des étudiants est fonction de trois éléments principaux :
itu A% ue 1’étudi alé Sati i iX
I’attitude favorable que 1’étudiant forme a I’égard de la création d’entreprise comme choi
professionnel, la perception de sa capacité a mener a bien le processus de création et
I’approbation de son entourage envers ce comportement. Les facteurs d’environnement de
I’étudiant tels que les modeles parentaux, I'image de I’entrepreneur, le genre ou les
expériences entrepreneuriales, ont un impact sur la formation des croyances, des
perceptions et des valeurs, sous-jacentes a la désirabilité percue et au contrdle percu de

I’acte d’entreprendre.

Des lors, les représentations sociales, notamment celles relatives a [’entrepreneur,
interviennent indirectement dans la formation des intentions entrepreneuriales en ce
qu’elles dépendent de 1’organisation cognitive et de la structuration des croyances des
étudiants. Les représentations sociales interviennent dans le mode de socialisation

entrepreneuriale des étudiants.

A partir de notre étude portant sur les jeunes artistes, et des développements que nous
avons présentés plus haut, nous analyserons particulicrement les variables suivantes, afin
d’en déterminer les dimensions et de tenter d’en cerner I’articulation dans le cas des jeunes

artistes issus des écoles d’art :
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1. Tattitude des étudiants envers la création d’entreprise (désirabilité percue) ;

2. le controle qu’ils estiment avoir sur I’acte de création (contrOle percu — faisabilité

percue) ;
3. lerdle de leur entourage (norme sociale) ;

4. les représentations de I’entreprise et de I’entrepreneur sous-jacentes a la formation de

I’attitude ;

5. lerole percu qu’ils attribuent a I’artiste par rapport a la création d’entreprise (est-ce que

le role de I’ artiste est compatible avec celui de créateur d’entreprise ?) ;

6. les facteurs de I’environnement susceptibles d’avoir un impact sur la formation des
intentions (les modeles parentaux, les expériences professionnelles, le genre, I’année

d’étude).

Nous rappelons que le terme « entreprise » doit étre entendu au sens large d’organisation a

but lucratif ou non.

Ce chapitre nous a également permis de noter que plusieurs études ont montré 1’importance
de I’environnement universitaire dans la formation des intentions entrepreneuriales des
étudiants. Le contexte particulier des écoles d’art et de leur r6le central dans la constitution
des carrieres artistiques, nous incite a le prendre précis€ément en compte dans notre

réflexion.

Ainsi, le chapitre suivant propose des éclairages sur le réle de 1’école d’art dans la
construction de I'identité et de la carriere artistique des étudiants. Nous allons analyser
dans quelle mesure I’identité artistique construite a I’école, doit étre retenue comme une

variable spécifique dans la formation des intentions entrepreneuriales des jeunes artistes.

167



Chapitre 3 — De la construction de l’identité artistique a
Uintention entrepreneuriale chez les étudiants d’écoles d’art

Chapitre 3 — De la construction de I’identité
d’artiste a I’intention entrepreneuriale chez les

étudiants d’écoles d’art

Ce chapitre a pour objet d’éclairer le processus de construction de 1’identité artistique des
jeunes artistes et de voir comment cette construction peut influer sur la formation des
intentions entrepreneuriales des étudiants, en déterminant leurs choix de carriere.

Une premiere étape nous permettra de dessiner les contours de la construction de I’identité
artistique (section 1). Nous aborderons, ensuite, le role crucial de 1’école d’art dans ce
processus de construction de 1’identité artistique (section 2).

A T'issue de ce chapitre, nous présenterons les questions de recherche et le modele
d’intention final adapté aux jeunes artistes, en y incluant des dimensions spécifiques que

nous analyserons dans le chapitre 2 de la deuxieme partie.

Figure 5 : Plan de cheminement du chapitre 3

SECTION]1 — LA CONSTRUCTION DE L’IDENTITE PROFESSIONNELLE D’ARTISTE ET DE LA
CARRIERE ARTISTIQUE

e Le concept d’identité professionnelle
e Les représentations et I’identité

La construction de I’identité professionnelle des artistes

e Les jeunes artistes comme prototypes de 1’insertion des jeunes

SECTION 2 — LE ROLE DE L’ECOLE D’ ART DANS LA CONSTRUCTION DU PARCOURS D’ ARTISTE

e Les écoles d’art en France
e De I’entrée a I’école a I’insertion sur le marché de 1I’emploi

SYNTHESE DE LA PREMIERE PARTIE DE LA THESE
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SECTION 1 — LA CONSTRUCTION DE L’IDENTITE PROFESSIONNELLE

D’ARTISTE ET DE LA CARRIERE ARTISTIQUE

Dans le chapitre un, nous avons vu que cerner 1’identité professionnelle des artistes semble
poser de multiples problemes, tant du point de vue du législateur que dans les
représentations communes construites tout au long de I’histoire. Menger (2010 : 208)
rappelle que l’instabilité des criteres de professionnalité (voir le chapitre 1) peut Eétre
énoncée comme I’a fait Adler (citée par Alper, Wassall, Jeffri et al., 1996) lorsqu’il écrit
«dans une société dans laquelle ’appartenance a une profession n’est pas définie ou
controlée par une corporation, par une académie ou un systéme public de licence
professionnelle, les problemes d’identification professionnelle ne peuvent étre ni ignorés,

ni résolus completement ».

L’analyse de la construction de 1’identité professionnelle des jeunes artistes doit donc
retenir notre attention. A partir du concept d’identité professionnelle (1.1.), fortement 1ié
aux représentations (1.2.), le processus de construction de I’identité artistique (1.3.)
procede de motifs récurrents (1.4.) qui peuvent se retrouver tout au long des processus

d’insertion des jeunes au sortir de leurs études (1.5.).

1.1. LE CONCEPT D’IDENTITE PROFESSIONNELLE

Plusieurs modeles sociologiques ont été €laborés pour évoquer le concept d’identité
professionnelle. Pour Durkheim (1960), I’identité sociale se transmet par I’éducation et un
processus de socialisation qui s’achéve avec I’initiation. L’identité professionnelle serait
donnée par les groupes professionnels, chargés d’initier les membres aux regles, aux
«idées, sentiments et intéréts » de leur communauté de travail (Durkheim, 1960).
Sainsaulieu (1977) a défini I’identité professionnelle comme la maniere dont les différents
groupes au travail s’identifient aux pairs, aux chefs ou aux autres groupes. Pour 1’auteur,

I’identité au travail est fondée sur des représentations collectives distinctes.

Dubar (1991, 1992) étend I’approche de Sainsaulieu avec la notion d’identité sociale. Il
reconnait que I’'investissement dans un espace de reconnaissance identitaire dépend de la
nature des relations de pouvoir dans cet espace et de la place qu’y occupent 1’individu et

son groupe d’appartenance. Pour Dubar, les individus appartiennent a des espaces
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identitaires variés au sein desquels ils se considerent comme reconnus et valorisés : ces
espaces d’investissement peuvent €tre le travail, mais aussi les espaces hors travail. Il se
peut aussi qu’il n’existe pas, pour un individu, d’espace identitaire dans lequel il se sente

« reconnu et valorisé ».

Pour Dubar, I’espace de reconnaissance de I’identité sociale dépend tres étroitement de la
reconnaissance ou de la non-reconnaissance des savoirs, des compétences et des images de
soi, noyaux durs des identités, par les institutions. La transaction entre, d’une part, les
individus porteurs de désirs d’identification et de reconnaissance et, d’autre part, les
institutions offrant des statuts, des catégories et des formes diverses de reconnaissances
peut étre conflictuelle. Les partenaires de cette transaction sont multiples avec les
collegues de travail, la hiérarchie de I’institution, les représentants syndicaux, I’univers de

la formation, I’univers de la famille, etc.

Dans ce sens, la construction d’une identité professionnelle est basée sur ce que Berger et
Luckmann (1997 [1966]) nomment la « socialisation secondaire », c'est-a-dire
I’incorporation de savoirs spécialisés (savoirs professionnels). Ce sont des univers
conceptuels qui comprennent un lexique, des procédures, un programme et un véritable
« univers symbolique » véhiculant une conception du monde mais, contrairement au savoir
de base de la socialisation primaire, sont définis et construits en référence a un champ

spécialisé d’activités.

Pour Dubar, I’identité définit ce que sont les individus, ce qui les caractérise dans toutes les
situations. Or, les individus ne sont pas les mémes dans leur intimité ou sur leur lieu de
travail. Il est d'usage de distinguer 1identité privée de l'identité professionnelle. L’ auteur
cherche a articuler deux traditions (psychologique et socio-économique) pour réconcilier

les identités individuelles et collectives (Dubar, 1992 : 509).

o L'identité privée renvoie a l'identité des individus dans la sphere de leur vie intime alors

que l'identité professionnelle caractérise 1'individu dans son milieu professionnel.

e L'identité professionnelle, se base sur le fait que le travail est un élément structurant de
I'identité des individus qui se présentent et se définissent a travers et par leurs activités
professionnelles, leur appartenance a des groupes professionnels. Inversement, 1'absence

d'emploi constitue un élément déstructurant de 1'identité.
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Dubar (1991) approfondit la notion d'identité professionnelle dans sa théorie de la

socialisation. Il propose d’analyser l'insertion professionnelle comme un processus de

construction identitaire. Selon lui, la sortie du systéme scolaire et 1’entrée sur le marché du

travail constituent un moment essentiel de la construction de I’identité (Dubar, 1991 : 122-

123).

En effet, I'identité résulte d’une articulation entre deux processus identitaires repris ci-

dessous.

Tout d’abord, le processus relationnel est basé sur des actes d’attribution et sur une
transaction objective entre une identité attribuée et une identité assumée. Ce processus
est fondateur de I’identité pour autrui. L'identité relationnelle, aussi appelée identité
pour Autrui ou identité prédicative, désigne l'identité que nous attribuent les Autres,
membres ou non-membres du groupe professionnel. Elle est 1'élément le plus présent
dans la construction identitaire des individus. Notre comportement est sous l'influence
constante de ce qu'il représente, de ce qu'il exprime pour les Autres. On peut parler
d'identité professionnelle uniquement lorsqu'elle est reconnue socialement, d'une part,
par les membres du groupe et, d'autre part, par le public extérieur, non initié a la
profession. Par exemple, un artiste ne sera reconnu comme tel que lorsqu'il obtiendra la
reconnaissance de son art par ses pairs et qu'il recueillera I’attention du public. Ce

concept montre limportance de la composante relationnelle dans la construction

identitaire.

Ensuite, le processus biographique qui est fondé sur des actes d’appartenance et sur
une transaction subjective entre une identité héritée et une identité visée. Ce processus
donne lieu a « [’identité pour Soi ». L'identité biographique ou « l'identité pour Soi »
est I'identité a laquelle un individu se sent appartenir, celle par laquelle il se définit lui-
méme, notamment a travers sa trajectoire personnelle (sa formation, sa profession ou la

profession a laquelle il se réfere, ainsi que ses projets professionnels).

171



Chapitre 3 — De la construction de l’identité artistique a
Uintention entrepreneuriale chez les étudiants d’écoles d’art

1.2. LES REPRESENTATIONS ET L’ IDENTITE

Comme nous avons commencé a 1I’évoquer dans le chapitre un, la question de I'identité
professionnelle occupe une place prégnante dans le cas des jeunes artistes. Ici encore, les

représentations sociales peuvent aider a explorer cette question.

A ce sujet, les auteurs proposent des approches diverses, voire divergentes (Moliner,
2002). Pour Moscovici (1961), le lien entre identité et représentations en appelle aux
représentations sociales, alors que pour Doise (1973), la question se situerait davantage au
niveau des représentations intergroupes®’. Pour Markus (1977), il faut d’abord considérer
le soi comme une structure cognitive. Il envisage plutdt le lien identité/représentation de
soi. Guichard (2004) propose les notions de « cadres identitaires » et de « forme identitaire

subjective », proche des représentations de soi.

En fait, ces divergences montrent que la problématique de 1’identité ne peut pas faire
I’économie de la notion de représentation. D’une part, c’est cette notion qui permet de
cerner les distances que I’individu percgoit entre le groupe et lui-méme. D’autre part, la
notion de représentation permet de formaliser I’idée d’un environnement humain a la fois

intérieur et extérieur au sujet.

Enfin, une approche globale de I’identité doit prendre en compte simultanément tous les
niveaux de représentation susceptibles d’intervenir dans ce phénomene: il s’agit
d’envisager la question de I’identité d’un point de vue intra et interindividuel (en référence
aux insertions sociales des individus) ou idéologique (en référence aux croyances qui

traversent les groupes et la société) (Doise, 1982).

Pour Barbier (1996 : 40-41), I’identité est envisagée comme un « ensemble de composantes
représentationnelles (contenus de conscience en mémoire de travail ou en mémoire
profonde), opératoires (compétences, capacités, habiletés, savoirs et maitrises pratiques,
etc.), et affectives (dispositions génératrices de pratiques, goiits, envies, intéréts, etc.)
produits par une histoire particuliére et dont un agent est le support et le détenteur a un

moment donné de cette histoire ».

%7 Les relations intergroupes se forment et évoluent dans 1’interaction sociale, mais dans des contextes ot les
appartenances groupales prennent le dessus sur les spécificités individuelles. Il s’agit de contextes ou les
individus se percoivent d’abord comme des membres de groupes sociaux. Le contenu des représentations est
déterminé par la nature des rapports entre ces groupes. Voir Doise (1973 et 1979) a ce sujet.
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Cette conception de 1’identité est intégrative et rend compte de la singularité de 1’individu.

Si I’identité est une composante stable, un €tat, elle est aussi un processus dynamique dans

la mesure ol ses composantes peuvent se modifier au fur et a mesure que se développent

de nouvelles pratiques et de nouvelles expériences, de nouvelles rencontres. L’identité, née

des représentations sociales d’un individu, évolue notamment au cours de sa socialisation.

Schéma 20 : Identité individuelle ou collective

Intégration de plusieurs
composantes :

- Opératoires (savoir-faire et
compétences)

- Cognitives ou
représentationnelles

- Affectives (émotions, besoins,

valeurs...)

L’identité
individuelle

ou

collective

Histoire particuliere dont
un individu ou un collectif
est le support 2 un moment
donné et susceptible d’étre

mobilisée dans une
pratique
= un état

| Susceptible d’étre modifiée

par de nouvelles
expériences = processus
évolutif

Source : Adapté de Barbier (1996 : 40)

Si les représentations de soi commencent a faire 1’objet de recherches fructueuses pour

étudier certaines démarches entrepreneuriales (voir Lebegue, 2010, sur le processus

entrepreneurial des femmes), comme I’avait préconisé et lui-méme initié Filion (1991 ;

2008), nous ne retenons pas spécifiquement cette approche pour aborder I'identité des

jeunes artistes. Nous nous référons plutdt aux représentations inter individuelles et

intergroupes.
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La problématique identitaire, corrélée aux représentations sociales élaborées par les jeunes
artistes, focalisera notre attention pour étudier la formation de leur intention de créer une
organisation. Ces développements sur la construction sociale de I’identité, via des
représentations du contexte et des représentations d’eux-mémes en tant qu’artistes,
éclaireront la facon dont les étudiants d’écoles operent la transaction de construction de
leur identité artistique. Ces approches nous donnent un cadre théorique pour observer les
conflits potentiels de représentations et d’identités pouvant impacter la formation d’une

intention entrepreneuriale, notamment dans la formation de la désirabilité percue.

L’approche de I’identité artistique percue des étudiants d’écoles d’art peut nous aider a
analyser leur représentation du role professionnel de I’artiste et de voir dans quelle mesure
des conflits de role peuvent intervenir entre 1’artiste et I’entrepreneur. Bien entendu, notre
recherche se concentre sur la socialisation primaire des étudiants, entrepreneurs potentiels,

puisque nous nous situons en amont de la création, au stade de 1’intention.

1.3. LA CONSTRUCTION DE L’IDENTITE PROFESSIONNELLE DES ARTISTES

Pour Moulin (1983), «le décalage entre l’identité personnelle de [’artiste, son identité
sociale et son identité professionnelle (...) pose le probleme des criteres de la
professionnalisation artistique ». Pour Heinich, la catégorie artiste est spécifique « (...) du
point de vue de la difficulté a trouver des ressources consensuelles et stabilisées pour
définir l’identité professionnelle » (Heinich, 2006 : 86). Cet angle d’attaque pour aborder
I’identité professionnelle permet a Heinich de situer son travail dans une autre perspective

que celle du champ de la légitimation ou de I’habitus chere a Bourdieu.

On peut voir les résonnances avec les travaux de Dubar, explicités plus haut, quand
Heinich (1995) cherche a décrire I'identité professionnelle des artistes, en régime de
« singularité ». Ce régime de singularité est partagé par toutes les activités centrées sur la
création. Les parametres nécessaires a la structuration de I’identité professionnelle d’artiste

sont, pour 1’auteure, de trois ordres :

e lareprésentation de soi réalisée par la déclaration de profession ;
e Ja désignation par autrui ;

e [’autoperception du sujet.
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Ainsi, Heinich (1995 : 519-522) propose de distinguer précisément trois moments dans la

construction identitaire de 1’écrivain, que 1’on peut transposer a I’ artiste plasticien :

e Ja désignation (se dire) ;
e lareprésentation (€étre dit) ;

e [’autoperception (se sentir).

Le moment de 1’autoperception de 1’identité d’artiste est corrélé aux deux premiers (se dire
artiste et étre dit artiste) : «il n’a de probabilité de se manifester et, sans doute, de
s’éprouver, qu’en tant que ce Ssentiment de soi se trouve mis a [’épreuve de la
confrontation avec autrui » (Heinich, 1995 : 520). La construction de 1’identité d’artiste
semblerait donc relever d’une imbrication des perceptions de soi et vers soi, ainsi que
d’une synchronisation de ces perceptions nécessaires pour se sentir artiste. Or, cette auto-

perception peut étre particulierement longue a émerger, voire, ne jamais émerger du tout.

Plusieurs raisons spécifiques a 1’activité artistique et aux mondes de ’art contribuent a

faire obstacle a I’émergence d’une identité artistique autopergue.

Premierement, le rapport a I’activité fait probleme dans le cas des créateurs dans la mesure
ou elle s’inscrit dans le régime de la vocation (Heinich, 1993 ; 1984). Comme pour le cas
des écrivains étudiés par 1’auteure (Heinich, 1995), les artistes plasticiens se voient poser la

difficulté a disposer d’un critere objectif et consensuel pour définir leur statut.

Deuxiemement, la difficulté de concilier une activité créatrice avec une rémunération
stable mene souvent a la multiactivité, au double métier « générateur de trouble des lors
que le sujet doit choisir de se présenter selon ’'une ou l’autre de ses activités, ou selon les
deux a la fois » (Heinich, 1995 : 505-506). De 1la méme fagon, Bain (2005) note que pour
un artiste, vivre de son art implique une fracture identitaire, car les artistes sont contraints a
la double activité pour financer leur vie et leur travail artistique. Les problemes rencontrés
par les artistes dans la construction de leur identité relevent d’abord d’une tension
identitaire créée par le maintien d’une activité secondaire. L’une des tensions les plus
prégnantes est la difficulté a se maintenir dans le mythe de la dévotion totale a I’art, face

aux nécessités de la vie quotidienne.

Troisiemement, les niveaux d’incertitude (Menger, 1989, 2009, 2010) ou

d’indétermination (Heinich, 1995) liés aux conditions de succes dans les professions
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artistiques et au sentiment d’inadéquation des termes qui qualifient 1’activité

professionnelle de celui qui crée, contribuent a renforcer le flou identitaire.

Les professions artistiques et, dans notre cas, les artistes plasticiens, sont fortement
marqués (Becker, 1982 [1988]). Ces effets de « marquages », opérés par le terme
« artiste », renvoient a la qualification de I’individu a laquelle il est associé par
identification a des représentations généralisées et stabilisées en stéréotypes, tel que ceux
de I’artiste romantique et de 1’artiste maudit du 19°™ siecle. Ces marquages peuvent étre

porteurs et facteurs de rejet.

Enfin, la construction de 1’identité professionnelle passe par la construction des réseaux,
élément central de la carriere artistique, a la fois déterminé par la socialisation et

déterminant de celle-ci.

Pour Bain (2005), la construction d’une identité d’artiste procede de 1’élaboration d’un
répertoire commun de stéréotypes et de mythes partagés qui aident a la création d’une
identité artistique et a la projection de celle-ci au regard des autres. Bien que les mythes de
la marginalisation, de 1’aliénation et d’un statut d’exclusion et d’une liberté créative se
maintiennent chez les artistes et dans la société, la réalité du marché dicte aujourd’hui un
ensemble d’exigences différentes. Les artistes du 21°™ sigcle doivent étre innovants et
repousser les frontieres de 1’art en capitalisant sur le développement d’une individualité
vendable et distinctive. «Artists are encouraged to exaggerate and exploit their
individuality and to feed into popular myths to reinforce their occupational authenticity S
(Bain, 2005 : 29). Or, ces mythes entrent en contradiction avec ce qu’Adler (1979 : 9) a
appelé « the growing reality of their social integration »% (citée par Bain, 2005 : 29). La
consommation des mythes et la pratique artistique sont des composantes essentielles de la

construction d’une identité artistique.

L’artiste ne fonctionne plus uniquement en solitaire sur une création individuelle, mais
cherche aupres de ses pairs une ressource. Qu’elle se situe en collaboration ou isolément, la
construction de 1’identité artistique n’est ni stable, ni fixe et elle a fortement varié a travers

I’histoire et continue a évoluer d’un individu a I’autre (Bain, 2005 : 42).

68 . PN . . o L ; .
« Les artistes sont encouragés a exagérer et exploiter leur individualité et a nourrir les mythes populaires
afin de renforcer I’authenticité de leur activité ». Traduction libre.
69 S L ; .
« La réalité croissante de leur intégration sociale ». Traduction libre.
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o Les motifs récurrents et les spécificités de la construction de la carriere et ’insertion

professionnelle des artistes

Si la profession d’artiste est peu instituée au niveau des formations, des représentations,
des pratiques et des types de parcours, certains motifs récurrents dans les parcours

d’artistes ont été identifiés par les sociologues de 1’art.

La carriere d’artiste peut étre congue comme un processus jalonné de risques (Moulin,
1992 ; Menger, 2009, 2010). Pour Menger, dont le travail est tourné vers les comédiens et
le spectacle vivant, quelques grands facteurs pesent sur les trajectoires des comédiens et
leurs carrieres comme 1’origine sociale et géographique (hégémonie parisienne), la
précocité des expériences artistiques, la réputation des formations suivies, les modes de
valorisation des compétences accumulées et traduites en indices de réputation. Menger
insiste également sur le lien entre le savoir-faire introspectif des comédiens qui impliquent
des ressources rhétoriques et des réseaux sociaux, et une « démultiplication de soi » mélant
les identités personnelles et professionnelles au service de la trajectoire de carriere
(Menger, 1998). La probabilité d’embauche dépend de cet indice de réputation, sur un

marché ouvert dont les regles sont implicites et contraignantes.

Pour Heinich (1991), on peut s’interroger sur la notion de « carriere d’artiste », dans la
mesure ou les trajectoires des artistes leur sont propres. La carriere d’un artiste, quelle que
soit sa discipline d’expression, a pour premiere caractéristique I’incertitude (Menger, 1989,

2002, 2010 ; Moulin, 1992). Succes comme échec sont difficilement prévisibles.

Les sociologues francophones de la culture ont surtout mobilisé les approches des
sociologues interactionnistes qui permettent certainement le mieux de saisir les
constructions de carrieres artistiques (Becker, 1970, 1985, 1982 ; Hughes, 1971 ; Goffman,
1973). Pour les interactionnistes, les carrieres sont les produits de stratégies d’acteurs en
situation d’interactions. La carriere désigne, pour eux, en plus de la suite de positions et de
réalisations professionnelles, une dimension subjective selon laquelle un individu pergoit

son existence, lui donnant une signification personnelle (Hughes, 1971).

Si D'incertitude est le qualificatif récurrent des carrieres d’artistes, les recherches ont
poussé les auteurs a tenter de réduire cette incertitude en trouvant des schémas et des
figures redondantes dans les constructions de carrieres d’artistes. Ainsi, plusieurs reperes et

« passages obligés » jalonnent les parcours (Becker, 1982 ; Moulin, 1992 ; Liot, 1999 ;
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Menger, 1999). En effet, les mondes de ’art s’organisent autour de conventions et de
normes que les acteurs et nouveaux entrants identifient et integrent pour construire leur
carriere. Nous retrouvons les motifs récurrents de ’activité artistique évoqués dans le

chapitre premier.

La construction d’une carriere d’artiste et ’entrée dans le monde de I’art passent, en
premier lieu, par I’entrée dans un réseau, nécessitant une socialisation adéquate du jeune
artiste. Si les carricres artistiques ne sont jamais totalement circonscrites par les réseaux,
ceux-ci forment les limites du contexte professionnel ou s’articulent une maniere d’étre
artiste, une conception de I’art et un ensemble de ressources. Ainsi, « le réseau joue un
role central dans la carriere, il organise la profession et offre une légitimité a [’artiste par
I’action combinée de ses membres et par leur qualité reconnue d’experts. La rencontre de
Iartiste et du réseau est un ajustement permanent entre [’expressivité de [’artiste et le
fonctionnement spécifique du milieu de I’art » (Liot, 1999 : 180). L’identité professionnelle
du jeune artiste passerait ainsi par la forme identitaire fondée sur le réseau identifiée par
Dubar, rejoignant 1’idée de I’identité incertaine ou individualiste qui caractérise les
individus des sociétés contemporaines entrées dans I’ére des « sociétés des individus »

(Elias, 1991).

L’entrée dans le réseau tient compte des deux types de marchés qui structurent les activités
des artistes : le secteur marchand et le marché administré ; le jeune artiste doit étre reconnu

par ces instances pour envisager de se dire artiste.

La premiere étape, pour un jeune artiste, reste 1’entrée dans le marché administré. L’Etat
reste, pour les artistes, un fournisseur d’emplois, de ressources et de crédits réputationnels.
Cette entrée est, tout d’abord, conditionnée par I'intégration et la mise en forme d’un
discours dont nous verrons qu’elle est amorcée dans les écoles. La spécialisation et la
multiplication des discours des artistes du réseau institutionnel deviennent une ressource

pour entrer et rester dans le réseau (Liot, 1999 : 249).

Le maintien dans le réseau constitue la deuxieme étape de la carriere. Cette phase est
particulicrement traitée par Menger qui met en valeur et analyse le fonctionnement des
joutes et concours auxquels les artistes sont contraints de se soumettre pour espérer se
maintenir dans la profession. Selon I’auteur, réputation et notoriété sont fondées sur les

gains remportés par les jeunes artistes dans un contexte de concurrence exacerbée.
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Ces épreuves de qualification constituent des étapes d’élargissement des réseaux (Martin,
2004) et sont instituées par les experts de 1’art contemporain (professeurs des écoles d’art,

galeristes, critiques, directeurs de centres d’expositions et de FRAC™).

Ensuite, la construction de la carriere passe par la construction sociale de I’identité du
jeune artiste et la réduction des écarts entre 1’identité pour soi (ce que le jeune artiste pense

étre) et I’identité objective, pour autrui (la reconnaissance des instances de légitimation).

Si les épreuves semblent les mémes — niveau de qualification, succes, visée —, elles
different contextuellement et dépendent de 1’environnement de proximité du jeune artiste
(géographie, famille, parcours scolaire). Les criteres géographiques conditionnent
largement les premieres épreuves (Martin, 2004 : 2). Les jeunes s’ancrent localement pour
faciliter les échanges, les rencontres, les connaissances. L’effet de proximité géographique
est, cependant, relativisé par I’importance des réseaux sociaux. L’insertion du jeune artiste
dépend de son insertion dans les réseaux de production et de diffusion de [D’art
contemporain. La mobilisation de la théorie de Granovetter (1973) et de Burt (1995)
permet de valoriser I’insertion des jeunes artistes : plus le jeune a un réseau étendu,
constitué de trous structurels, plus son capital social est efficace et plus sa réputation a des
chances de se solidifier aupres des instances légitimantes. L’étendue des trous structurels

sera fonction de la capacité du jeune artiste a remporter les épreuves de qualifications.

Les écoles d’art jouent un rdle dans 1’élargissement des réseaux des jeunes artistes par
cercles concentriques, mais les jeunes artistes provoquent aussi eux-mémes les épreuves de
qualification en créant des événements, des expositions et participant a des concours et

commandes publiques.

L’artiste inséré, reconnu est celui qui a accumulé des contacts au travers des réseaux de
reconnaissance et passe de projet en projet. La mobilité intervient dans la construction de
la carriere en ce qu’elle permet des apprentissages, des rencontres et 1’enchainement des
projets. Chaque projet réussi augmente les chances d’en avoir un autre, chaque succes
permet de monter une marche de réputation. Pour les jeunes artistes, I’employabilité et
I’enchainement des projets représentent donc une substitution a la sécurité de 1’emploi

(Benhamou, 2002).

70 - .
Fonds régional d’art contemporain.
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Figurant la précarité, la mobilité et la temporalité des emplois dessinent une insertion
progressive dans le monde de I’art et une solidification de I’identité professionnelle des
jeunes artistes. Les réseaux sont la clé contre I'insécurité de I’emploi des jeunes artistes

(Martin, 2004 : 16).

1.4. LES JEUNES ARTISTES COMME PROTOTYPES DE L’INSERTION DES JEUNES

La jeunesse et la sortie des études constituent des périodes de transition, de déplacement
(Shapero et Sokol, 1982) vers I’age adulte. Ces étapes sont fortement liées aux processus
d’insertion et de socialisation professionnelle. Les professions artistiques et I’identité des
artistes peuvent €tre considérées comme accentuant certaines tendances a 1’ceuvre dans
I’insertion et la construction de 1’identité des individus contemporains (Heinich, 1993 ;

Menger, 2002 ; Danner et Galodé, 2006).

La thématique de la construction de carriere est récurrente et centrale lorsque 1’on évoque
les professions artistiques. En effet, les professions artistiques se caractérisent par un haut
degré de personnalisation et une faible réglementation (voir chapitre 1). Elles sont « des
positions a faire [...] plutot que des positions toutes faites, impliquant des tdches fixées au
préalable auxquelles il faudrait s’ajuster » (Sapiro, 2007 : 5). Les professions artistiques
sont marquées par la vocation, vue comme une non dissociation entre vie professionnelle et
vie privée. Cette vocation s’exprime dans une activité qui participe a la réalisation, a
I’expression et a la définition de soi et qui constitue une fin en soi (Arendt, 1972 ; Sapiro,
2007). Ainsi, la vocation artistique et l’identité artistique font corps et participent

directement de I’identité personnelle.

Parallelement, les parcours d’insertion des artistes sont marqués par des difficultés
d’insertion professionnelle. Selon Menger (2002 :15), I'organisation actuelle des
professions artistiques souleve de profonds déséquilibres qu’il résume par les propos
suivants : «exces structurel de candidats a [’emploi, sous-emploi endémique des
professionnels, inégalités spectaculaires des chances de réussite ou de simple maintien

d’une activité artistique réguliere ».
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L’identité d’artiste est percue par les recherches récentes (Menger, 2002 ; Dubar, 2003)
comme un cas exemplaire de 1’identité individualiste qui caractérise le nouveau modele du

travailleur.

La question de la reconnaissance ou de la réputation (Becker, 1989) se pose d’emblée et
sur le long terme pour les artistes. Les activités de création sont « le lieu par excellence de
cette forme particuliere d’incohérence qu’est la distorsion entre les potentialités et leur
réalisation » (Heinich, 1993 : 185). Les activités artistiques cristallisent les constructions et
les difficultés identitaires des artistes dans la mesure ou elles expriment « la duplication
entre soi idéal, projeté dans la conception d’une ceuvre, et le soi effectif » (Heinich, 1993 :

185).

L’indétermination des criteres qui caractérisent 1’activité artistique que nous avons
évoquée au premier chapitre, rend particulierement problématique ou du moins, centrale, la
construction de 1’identité professionnelle d’artiste (Azam, 1998). La difficulté a combiner
I’écart entre identité dite par I’artiste et I’identité délimitée par les divers interlocuteurs ou

organismes, est prégnante.

Dans ce contexte, comment la création d’une organisation peut-elle devenir une voie pour
forger cette identité professionnelle ? La construction d’une identité d’entrepreneur évoque
certaines caractéristiques communes avec la construction de I’identité artistique. Comment
ces identités peuvent-elles s’alimenter et se soutenir dans le parcours des jeunes artistes ?

C’est ce que nous examinerons dans la section 2 de ce chapitre.
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Conclusion de la section 1

En tant que moments de déplacements positifs (Shapero et Sokol, 1982), les moments
d’insertion ou de ruptures professionnelles questionnent directement et fortement I’identité.
Il est impossible de se passer du concept d’identité pour comprendre les enjeux posés par
les nouvelles organisations et les situations des publics en insertion précaire (Dubar, 1991)

tels que les artistes.

La question de I’identité se pose, notamment, dans les cas ou les catégories a partir
desquelles les individus se définissent eux-mémes — ou a partir desquelles les autres les

définissaient —, deviennent illégitimes ou impossible a maintenir (Dubar, 1991).

Cette question de la construction identitaire et professionnelle semble tout autant cruciale
dans le cas de jeunes artistes appartenant ou voulant appartenir a une catégorie dont nous

avons vu qu’elle n’est ni clairement identifiée, ni clairement réglementée (voir chapitre 1).

L’approche de I’insertion des jeunes diplomés comme un processus de socialisation
professionnelle (Nicole-Drancourt, 1991) et d’élaboration d’identités professionnelles,
(Dubar, 1991) nous semble particulierement adaptée au cas des jeunes dipldmés d’écoles
d’art dont le parcours et la professionnalisation passent par la construction lente de réseaux
et d’une identité artistique reconnue par les pairs et les experts. Des travaux en cours sur ce
théme en sociologie de 1’éducation (Martin, 2004 ; Ferreira et al., 2007 ; Pita, 2010)

semblent conforter ce postulat.
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SECTION 2 — LE ROLE DE L’ECOLE D’ART DANS LA CONSTRUCTION

DU PARCOURS D’ARTISTE

Plusieurs auteurs relevent I’importance capitale de 1’école dans le processus de
construction de I’identité artistique des étudiants. Or, les écoles supérieures d’art
constituent un segment atypique, mal connu et peu exploré de 1’enseignement supérieur en
France (Galodé et Michaut, 2003) (2.1.). Aussi, nous proposons, dans cette section, de
préciser le role des écoles d’art dans la construction de I’identité professionnelle des jeunes

artistes (2.2.).

2.1. LESECOLES D’ART EN FRANCE

Les écoles supérieures d’art constituent un segment atypique de I’enseignement supérieur
en France, elles sont essentielles dans la constitution du marché administré des biens d’art

et I’organisation de leurs cursus présentent quelques spécificités.

2.1.1. Les écoles d’art, maillon essentiel de la production du marché administré

Dépendant du Ministere de la Culture et de la Communication, les écoles supérieures d’art
ont pour vocation d’enseigner I’art. Historiquement, les écoles des Beaux-Arts sont
apparues de maniere plus ou moins spontanée, a partir d’initiatives locales, sans aucun
principe d’acces et en dehors de toute carte scolaire (Galodé, 1995). Un systeme dual a
émergé, formé de deux catégories d’écoles, de statuts différents, mais réunies dans un

modele pédagogique unique.

Les écoles nationales sont sous tutelle administrative de I’Etat et au nombre de huit alors
que les écoles régionales et municipales ont une tutelle localeet I’on en compte

aujourd’hui quarante-quatre.

Les écoles nationales bénéficient de financement de I’Etat alors que les écoles territoriales
sont financées par les collectivités (conseils généraux, conseils régionaux et municipalités).
Cependant, la tutelle pédagogique assurée par 1’Etat est unique et définit les regles de

formation dans les €coles, sans distinction de statut.
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Les écoles d’art ont traversé plusieurs réformes visant a modifier leur organisation qui ont
accompagné 1’évolution des conceptions de I’art et de la profession artistique. Jusqu’en
1968, les exercices de représentation et les apprentissages techniques, selon le modele

académique, ont dominé.

Dans les années 70, la formation s’est concentrée sur l’artiste et 1’expression de sa
créativité ; 1’apprentissage du métier a alors cédé du terrain. Liot (1999) parle d’une
« psychologisation » des écoles des Beaux-arts pendant cette époque, qui s’accorde avec
une image romantique du créateur et ses prolongements dans un « régime de singularité »
(Heinich, 1998) pour lequel la personnalité de 1’artiste est aussi importante que son travail.
Les années 70 encouragent 1’école de I’expressivité qui doit, au-dela de sa fonction de
formation de plasticiens, gérer des personnalités, des marginalités et permettre a des
étudiants issus souvent de catégories sociales moyennes ou supérieures, de poursuivre des
études, malgré un échec scolaire relatif. Peu a peu, les enseignants dénoncent le manque de

contenu de ces enseignements issus de la réforme de 1972.

Une refonte des enseignements voit le jour dans les années 80, pour s’ajuster a une
nouvelle orientation des politiques culturelles et la considération de I’art comme une
activité intégrée dans un marché. C’est la phase de réintroduction de compétences
techniques dans le cursus. Les objectifs sont, d’une part, le désenclavement des écoles d’art
et D’'inscription entiere dans 1’enseignement supérieur et, d’autre part, 1’innovation
artistique en relation avec I’Etat et la création internationale. Les niveaux de qualification
se sont élevés afin d’améliorer I’insertion professionnelle des diplomés, notamment en
dehors des secteurs strictement artistiques. Les cursus se sont homogénéisés et le
baccalauréat est rendu nécessaire pour intégrer une école d’art. Dans le méme temps, il
s’agit d’ouvrir les écoles vers 1’extérieur, afin de mieux assimiler la transformation des
courants artistiques contemporains. Les cours de culture générale, les enseignements

théoriques artistiques et d’histoire de I’art sont réintroduits et renforcés.

Liot (1999) note que c’est a cette époque que les écoles deviennent des partenaires

privilégiés des administrations déconcentrées du ministere de la culture (DRAC™ et

! Direction Régionale des Affaires Culturelles. Les DRAC sont les services déconcentrés du Ministere de la
Culture au niveau des régions.
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FRACn). Les écoles constituent, en effet, un instrument de la décentralisation dans le
domaine des arts plastiques, en jouant un role d’animation par I’organisation d’expositions

d’artistes contemporains ou par 1’édition d’ouvrages spécialisés notamment.

Si les enseignants des écoles des années 70 critiquent vivement cette nouvelle orientation,
en ce qu’elle donne un statut économique a I’art, les évolutions artistiques internationales
observées dans les années 60 et 70 légitiment cette réforme des écoles d’art. I s’agit, a
cette époque, d’inscrire 1’art dans un contexte social et de prendre conscience que I’art
n’est pas autonome et dépend du contexte dans lequel il se développe. Ainsi, les écoles
doivent pouvoir mener [’artiste vers une attitude moins introvertie et ouverte sur

I’innovation, notamment technologique.

La réforme des années 80 marque profondément les enseignements des écoles, les
modalités d’insertion des jeunes artistes. L’école d’art produit et s’ajuste au marché
administré dont I'intérét, pour les diplomés, détermine leur insertion professionnelle. Les
jeunes artistes sont formés a des compétences discursives leur permettant d’y accéder, le
discours étant, en effet, une ressource pour les dipldmés quand ils doivent présenter et
défendre leurs dossiers afin d’obtenir des aides individuelles, des bourses ou des soutiens
divers, octroyés par les experts du marché administré. « Cette tendance discursive et
conceptuelle de [Dactivité artistique favorise alors une autre forme d’efficacité
professionnelle fondée sur la sociabilité. La capacité d’argumentation n’est pas seulement
écrite, mais aussi orale, et en renvoie pas uniquement a des valeurs artistiques mais plus

généralement a une capacité de communication » (Liot, 1999 : 424).

Depuis quelques années, les écoles supérieures d’art poursuivent leur transformation dans
un contexte d’internationalisation de 1’enseignement supérieur, d’une part, et de
transformation des parcours et revendications des artistes, d’autre part. L’adaptation a la
réforme LMD" s’est engagée tardivement pour les écoles d’art et elle ouvre plusieurs
chantiers, dans le prolongement des réformes et des adaptations aux changements dans les
mondes de I’art auxquels elles forment leurs étudiants. Cette réforme impose aux écoles

d’adapter leurs cursus et leur organisation pédagogique selon plusieurs axes qui sont :

> Fonds Régional d’Art contemporain. Le plus souvent des associations 2 but non lucratif, chargées de
promouvoir 1’art contemporain dans les régions par la biais d’actions de sensibilisation, d’exposition,
d’information du public.

7 Licence-Master-Doctorat.
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e larecherche ;
e [D’international ;
e J’autonomie financiere et la taille critique ;

e la professionnalisation.

Dans le cadre des accords de Bologne, de I'harmonisation européenne des diplomes et de
I'habilitation au grade de master pour les enseignements supérieurs artistiques, la carte des
écoles est modifiée a la rentrée 2011-2012. Ainsi, selon 1’ANDEA74, suite
au regroupement de certaines écoles en établissements multi-sites — dont les quatre écoles
de Bretagne — le réseau national des écoles supérieures d’art francaises comprend 45
établissements (et celui de Monaco), dont 2 délivrant un diplome de ler cycle (Biarritz et

Chalon)”.

2.1.2. L’organisation des cursus dans les écoles d’art

Aujourd’hui, les études dans les écoles supérieures d’art offrent le choix entre un cursus
long de cinq ans, menant au Diplome National Supérieur d’Expression Plastique
(DNSEP), et un cursus professionnel court de trois ans, permettant aux étudiants de

présenter le Diplome National d’Arts Plastiques (DNAP).

La premiere année, dite propédeutique, est commune aux étudiants préparant le DNAP et

le DNSEP.

La phase programme (2™ et 3°™ années) conduit au DNAP et la phase projet (4™ et 5™
années), conduisant au DNSEP, suppose ’acceptation par un jury d’admission au vu des
résultats et des projets des éleves. La présentation du DNSEP se fait dans 1’option choisie

en troisieme année, parmi 1’art, la communication et le design.

L’obtention du DNSEP, au terme des cinq années de cursus, se fait a I’issue d’un projet
personnel qui aboutit a une réalisation artistique. La cinquieme année est enticrement
consacrée a ce projet personnel qui sert de base a 1’évaluation des capacités de conception

et de création de 1’étudiant par un jury composé d’artistes et/ou d’experts professionnels de

™ Association Nationale des Directeurs d’Ecoles d’ Art.
5 Pour un acces 2 la carte de répartition et la liste exhaustive des établissements, voir le site de I’ANDEA :
www.andea.fr
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I’art contemporain. Cette année est véritablement une année probatoire, essentiellement

productive, laissant une large place a I’expression et a I’autonomie des talents créatifs.

La formation en école supérieure d’art est donc doublement sélective avec :

e une sélection d’acces, dans la mesure ou 1’admission a 1’école se fait sur concours
(présentation d’un dossier de travaux, épreuves de culture générale et de pratique plastique
sur un théme, dans un temps imparti, puis entretien avec un jury) ;

e une sélection pour I’admission en seconde partie de cursus au moment du DNAP ; les
travaux des étudiants sont de nouveau soumis a I’appréciation d’un jury. Une sélection est
également opérée en cours de formation puisque chaque année du cursus fait I’objet d’une

validation ou non du passage a I’année suivante.

A noter que I’on distingue communément trois écoles occupant une situation particuliere
par rapport a ’ensemble des écoles d’art : I’Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts de
Paris (ENSBA), I’Ecole Nationale Supérieure des Arts Décoratifs (ENSAD) et I’Ecole
Nationale Supérieure de Création Industrielle (ENSCI). Elles se différencient en ce
qu’elles constituent le segment élitiste des formations artistiques, chacune selon son

identité historique, sa thématique et ses cursus propres (Galodé et Michaut, 2003).

Peu d’écoles proposent des modules de professionnalisation. L’essentiel des contenus porte
sur I’histoire de I’art et I’acquisition de techniques artistiques, selon la pédagogie de

I’atelier dans lequel I’étudiant congoit ses productions.

2.2. DE L’ENTREE A L’ECOLE A L’INSERTION SUR LE MARCHE DE L’EMPLOI

La question de la professionnalisation, mise a 1’ordre du jour par le Ministere de
I’Enseignement Supérieur et de la Recherche dans le cadre de la mastérisation des écoles
d’art, est longtemps restée ignorée. Pour preuve, peu d’études sur les écoles et sur les
diplémés de ces cursus sont disponibles. Ainsi, on ignore encore a peu pres tout quant a

I’insertion des diplomés des écoles d’art (Imbert, 1998 ; Danner et Galodé, 2006a, 2006b).

Les premieres études d’insertion de grande ampleur disponibles a ce jour sont menées sur
les étudiants diplomés DNSEP en 2003 suivis a 18 mois et a 36 mois (Danner et Galodé,

2006b, 2009) et sur les diplomés DNSEP de 2005 suivis a 18 mois et a 36 mois (Danner et
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Galodé, 2009). Les problématiques soulevées dans ces deux études ont servi de base a nos
questionnements de départ pour cette these. En effet, ces deux études nationales ouvrent un
certain nombre de voies de recherches, tout en proposant les seules données statistiques

spécifiques a notre terrain d’étude, a savoir les jeunes artistes.

2.2.1. Le profil des étudiants d’écoles d’art

En premier lieu, le recrutement social des écoles d’art se situe entre celui des classes
préparatoires aux grandes écoles (CPGE) et celui des premiers cycles universitaires. En
2001, 42,7 % des étudiants de premiere année des beaux-arts ont un pere occupant la
profession de cadre supérieur (pour 51,4 % des étudiants de CPGE)’®. Seuls 3,8 % des
étudiants de premicre année ont des parents qui occupent une profession culturelle (Galodé

et Michaut, 2003).

L’entrée en école d’art ne se fait pas systématiquement une fois le dipldme de
I’enseignement secondaire acquis : 16,6 % des étudiants suivent une année préparatoire a
I'entrée des écoles, 7,4 % se trouvent dans une situation intermédiaire (activité

professionnelle, interruption d’études).

La moitié des étudiants posseéde un baccalauréat littéraire et 72 % d’entre eux ont suivi une
option artistique en terminale ; les bacheliers scientifiques (S) arrivent en deuxieme

position (12,8 %).

Les filles sont plus nombreuses en premiere année (60,7 %), mais elles sont globalement
moins représentées dans les écoles d’arts que dans les disciplines universitaires artistiques
(57,6 % contre 65, 8 %) (Le Cosquet et Hérault, 2001 cités par Galodé et Michaut, 2003 :
82).

Certaines €coles ont résolument un recrutement élitiste (ENSBA77, ENSAD78, école
supérieure d’arts d’Angouléme, école supérieure d’arts de Strasbourg), en effet, les enfants

de cadre et les bacheliers des séries S et ES ayant obtenu leur bac avec mention y sont plus

% Dapres 1’étude de Le Cosquer, C. et Hérault, D. (2001), « L’enseignement supérieur artistique et culturel.
Année 1999-2000). Note d’information du ministere de I’éducation nationale », citée par Galodé et Michaut
(2003).

" Ecole nationale supérieure des beaux-arts de Paris.

8 Ecole nationale supérieure des arts décoratifs.
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représentés. Il semblerait que ce soit par un processus de sélection a I’entrée et d’auto

sélection que la hiérarchie sociale des écoles se détermine (Galodé et Michaut, 2003).

Une recherche sur les variables de réussite aux diplomes des étudiants dans 39 écoles d’art

met en évidence plusieurs éléments significatifs (Galodé et Michaut, 2003) :

e les filles réussissent mieux que les garcons ;

e les enfants de cadres supérieurs ne se distinguent pas des enfants des autres catégories
sociales ;

e les faibles ressources parentales et une activité professionnelle régulicre intense de
I’étudiant affectent ses chances de réussite ;

e les autres caractéristiques de la vie étudiante (conditions de logement, ressources) ne

semblent pas affecter la probabilité de réussir.

Contrairement a d’autres filieres, la scolarité antérieure n’exerce qu’un effet mineur. Les
étudiants qui n’ont pas obtenu de mention au bac ou qui ont redoublé ne sont pas
désavantagés dans les écoles d’art. Si I’on en croit les chiffres disponibles, les bacheliers
technologiques ou professionnels ne sont pas défavorisés par rapport aux bacheliers
généraux, ce qui semble spécifique aux écoles supérieures d’art : dans les universités, les
taux de réussite en premiere année de DEUG variaient en 1999 de 14,5 % pour les bacs
professionnels jusqu’a 53,9 % pour les bacs généraux en passant par 27,1 % pour les bacs

technologiques (Le Cosquer et Hérault, 2001, cités par Galodé et Michaut, 2003 : 85).

Un préapprentissage de 1’art n’est pas indispensable pour réussir son cursus, méme s’il

semble I’€tre pour intégrer les écoles.

L’intégration dans 1’école apparait comme une variable significative de réussite du cursus :
les redoublants ainsi que les étudiants qui travaillent dans 1’établissement, réussissent
mieux que les autres. La réussite des étudiants dans les écoles d’art est plutot favorisée par
leur intégration scolaire que par leur scolarité antérieure ou un héritage culturel. Elle
dépend donc surtout du contexte scolaire. Cette contextualisation de 1’enseignement est
corroborée par les différences de réussite entre les écoles et la faiblesse des déterminants
« classiques » de réussite dans 1’enseignement supérieur (série et mention du bac par
exemple). Chaque école semble fonctionner selon ses propres criteres de 1’excellence
artistique, manifestant la valorisation individuelle d’une singularité jusque dans leurs

pratiques de sélection (Galodé et Michaut, 2003).
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Ces premiers éléments sur les profils des étudiants d’écoles d’art permettent de mettre en

perspective les cheminements des étudiants a la sortie de 1’école.

2.2.2. Le cheminement et l’insertion des étudiants d’écoles d’art

Si I’étude sur les DNSEP 2005 montre des répartitions proches de celle des DNSEP 2003,

les diplomés 2005 connaissent un meilleur rythme d’insertion’ :

e 60 % sont en emploi 18 mois apres la sortie de formation pour la génération de
2003 ;
e 66 % pour celle de 2005 (Danner et Galodé, 2009 : 86°).

Le positionnement des diplomés se fait essentiellement sur des emplois salariés, mais un
peu plus d’un tiers s’engage dans les professions d’artistes indépendants : 35 % en 2003 et

39 % en 2005.

I1 faut noter que la baisse du taux de recherche d’emploi des DNSEP 2005, indiquée plus
haut, qui émerge de I’enquéte, est en partie le corollaire d’une meilleure définition des
indépendants en cours d’installation, qui n’étaient pas pris en compte dans 1’étude sur les

diplémés de 2003 (Danner et Galodé, 2009).

2.2.2.1. Une insertion binaire

L’étude sur les diplomés 2005 (Danner et Galodé, 2009) fait ainsi apparaitre une insertion

binaire :

e par un travail salarié résultant d’une recherche d’emploi plus ou moins classique,
e par un travail indépendant correspondant a la création de I’emploi par les intéressés

eux-mémes.

"Dans les développements de cette section, nous nous appuyons sur les études de Danner et Galodé (2006 et
2009). Nous reprenons les chiffres des études a 30 mois, pour les diplomés de 2003 et de 2005. Les
échantillons de répondants (exploités) étant respectivement 461 individus et 472 individus. Pour une
description de la méthodologie des enquétes voir Danner et Galodé (2006 : 23-25) et Danner et Galodé

(2009 : 85).
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Comme nous I’avons développé dans le chapitre 1, le marché des professions artistiques
indépendantes se présente comme un marché ouvert, non réglementé. Aussi, « [’acces au
statut de plasticien ne dépend pas d’un entretien d’embauche réussi apres une étude du
curriculum vitae (...). A la sortie des écoles d’art, les diplomés sont confrontés a un
arbitrage entre [’insertion immédiate sur le marché de [’emploi artistique salarié par le
biais du diplomé ou une insertion plus lointaine sur le marché des professions artistiques

par la reconnaissance de leur talent » (Danner et Galodé, 2009 : 87).

Cette différenciation dans 1’acceés du marché du travail amene les auteurs a établir une
typologie des marchés pour les emplois artistiques se présentant aux diplomés d’écoles

d’art schématisé comme suit :

Schéma 21 : Typologie des marchés pour les emplois des diplomés d’écoles d’art

Marché ouvert des emplois artistiques

« Marché immédiat » « Marché de I’élite »
Garanties a court terme (rémunération, Professions indépendantes ,
stabilité) investissement a long terme, risqué.
| I | |
Activité Activité Activité Recherche
salariée indépendante indépendante d’emploi
commanditée de création associée a une

\ }
|

Professions

artistiques
indépendantes

Source : Adapté de Danner et Galodé (2009 : 92)
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Deux populations sont donc présentes sur le marché des emplois artistiques : la majorité se
place sur des emplois salariés, plus rémunérateurs, mais qui impliquent un renoncement
dans les possibilités d’expression artistique ; une minorité choisi le marché des professions
indépendantes, plus épanouissantes, mais qui impliquent une forme de précarité (revenus

bas et incertains).

Les trois quarts (76,1 %) des diplomés en emploi salarié¢ déclarent exercer dans le secteur

artistique et utiliser leurs compétences acquises en école d’art.
Les indépendants fondent, quant a eux, a 93,2 % leur activité sur ces compétences.

Les diplomés DNSEP privilégient la recherche d’emploi dans les secteurs ot ils ont le plus
de chances de valoriser leur formation et de satisfaire leur volonté d’expression artistique.
La spécificité de leurs comportements dans la recherche d’une relation formation-emploi et
les prises de risques qu’elle implique, notamment pour les indépendants, expriment
I’aboutissement du caractére vocationnel de leur choix de formation (Danner et Galodé,

2009).

Les indépendants exercent a 32,6 % dans le secteur des musées, galeries, centres d’art,

expositions et a 14,4 % dans la communication, le marketing, la publicité.

En termes de métiers ou champs professionnels, ils sont a 30,1 % graphistes et 24,8 %

artistes (Danner, Galodé, 2009).

2.2.2.2. L’impact du genre dans les choix professionnels a la sortie des écoles d’art

Les études de Danner et Galodé (2005, 2006b, 2009) mettent en évidence des écarts de
choix professionnels particulierement déterminés par le genre. Selon I’enquéte d’insertion
sur les DNSEP 2005, les femmes privilégient I’emploi salarié (73,4 %) et sont plus
réticentes envers 1’emploi indépendant (26,6 %), alors qu’elles montrent une réussite
scolaire plus élevée. Les salaires mensuels déclarés montrent aussi des différences

hommes/femmes, comme présenté dans le tableau 13.
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Tableau 13 : Acces au statut d’artiste indépendant et rémunération, selon le genre

Enquéte 2005 Enquéte 2003
Homme Femme Homme Femme
18 mois | Effectif 134 168 232 276
Statut d’artiste a 18 mois 49 % 32 % 43 % 30 %
Sa1a1r§ mensuel déclaré des artistes a 647 € 620 € ) i
18 mois
36 mois | Effectif 95 133 213 239
Statut d’artiste a 36 mois 37 % 30 % 48 % 34 %
Salalr‘e mensuel déclaré des artistes a 1185 € 1061 € ) i
36mois

Source : D’apres Danner et Galodé (2009)

Ces résultats font 1’objet d’une étude plus approfondie de la part des auteurs (Danner et
Galodé, 2008 et 2009), dans la mesure ou ils observent que cette différence d’attitude dans
les modalités d’insertion selon le genre est une donnée structurante au niveau du DNSEP
(résultats similaires sur les DNSEP 2003 et DNSEP 2005). Pour les hommes, le travail
indépendant (45,2 %) apparait nettement comme une autre solution crédible par rapport a

I’emploi salarié (54,8 %).

2.2.2.3. L’impact du choix d’option dans le choix d’une carriere d’artiste indépendant

Le role des options impacte fortement le choix du statut d’exercice des diplomés. En effet,
plus du tiers des sortants en situation d’activité exerce sous le statut d’indépendant. Le
travail en tant qu’indépendant peut répondre a un choix fait depuis longtemps, en raison de

la vocation de I’individu pour qui €tre artiste ne se congoit pas autrement.

Certaines fois, cette orientation vers le statut d’indépendant prend forme en face de
I’impasse dans laquelle ’individu se trouve sur le marché du travail salarié. L’option du
DNSEP intervient dans les regles, pratiques et fonctionnements du marché du travail
correspondant. Compétences et conventions du milieu liées a 1’option jouent un role
d’égale importance pour la constitution d’une clientele. La sensibilit¢é aux conditions
externes est d’autant plus forte avec 48,6 % des diplomés de I’option communication qui
exercent en tant qu’indépendant, contre 35,5 % des diplomés design et 35,6 % des

diplomés de 1’option art (Danner et Galodé, 2009).

La répartition des situations d’insertion par option est intéressante puisqu’elle fait

apparaitre des taux d’activité inégaux, exprimant des modalités d’entrée dans la vie
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professionnelle différentes d’une option a I’autre. Les dipldmés de I’option communication
choisissent a 39,1 % le statut indépendant alors que les diplomés en design sont 56,6 % a

choisir ce statut sur les étudiants DNSEP 2005 (38,5 % pour les DNSEP 2003).

Les étudiants de 1’option art choisissent 1’indépendance a 26,4 %. Ces résultats peuvent
traduire un changement des pratiques du marché du travail, notamment dans le design,
comme cela a été le cas dans la communication quelques années auparavant. Cette
évolution dans la structuration des statuts d’emploi par option mériterait d’étre
approfondie, notamment en cherchant a comprendre les motivations dans le choix d’une

activité indépendante.
Des débuts d’explications sont avancées par les auteurs de 1’étude qui insistent sur :

e les difficultés a trouver un emploi salarié qui peuvent inciter a développer une activité
indépendante ;

e les pratiques des entreprises qui se modifient et les employeurs voient dans le travail
indépendant le moyen d’une flexibilité de I’emploi, non permise par le salariat (Danner

et Galodé, 2008 ; Menger, 2009).

Si les carrieres d’artistes indépendants semblent étre privilégiées par les diplomés issus des
options professionnalisantes, ceux-ci s’orientent aussi plus souvent vers les activités
commanditées, tandis que les diplomés de ’option Art exercent principalement sur le
marché de I’art.

En effet, parmi ceux qui exercent en tant qu’indépendants : 52 % des diplomés de I’option
Art sont plasticiens (62 % a 36 mois) alors que cela ne concerne que 7% des diplomés de
I’option Communication et 18 % de 1’option Design, (respectivement a 3mois, 1 % et 23
%).

Notre étude empirique s’est portée précisément sur les étudiants de 1’option Art, plus
souvent destinés a intégrer le marché des artistes indépendants. L’encadré 1 de la page
suivante expose quelques éléments saillants concernant leur insertion, reprise des enquétes

de 2006 et 2009%° de Danner et Galodé.

% Pour une présentation d’éléments exhaustifs, voir les enquétes de Danner et Galodé, particulidrement celle
de 2009.
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Encadré 1 : L’insertion des étudiants issus de 1’option Art

« Les trois quarts des personnes en recherche d’emploi a 18 mois sont issues de l’option
Art et souhaitent se positionner a terme comme :

e artiste plasticien (35 %) ;

e photographe, cinéaste (13 %) ;

e intervenant artistique (enseignement, médiation, animation... 14 %).
La grande majorité n’envisage donc pas de travailler comme salarié mais davantage dans
la création indépendante, avec une prédilection pour exister dans les lieux d’exposition
comme les galeries, les musées ou les centres d’art... (40 %).
Par ailleurs, au-dela de ces projets, 92 % d’entre eux ont conservé une activité artistique
et 17% tirent ponctuellement des bénéfices de leurs ventes (en moyenne, 192 € par mois).
La majorité (53 %) se dit insérée dans des réseaux professionnels porteurs et 66 %
envisagent de s’inscrire également a la Maison des Artistes (8 % y sont déja inscrits).
Enfin, le tiers dispose d’un atelier ou exercer leur activité artistique a laquelle ils
consacrent en moyenne 102 heures par mois.
Que ce soit par leur pratique quotidienne ou leurs ambitions professionnelles, ces
personnes en recherche d’emploi sont loin d’avoir renoncé a une carriére artistique
s’exprimant pour la plupart en dehors du « marché immédiat ». Elles vivent
essentiellement : du RMI (42 %) ; des Assedic (22 %) ; d’une aide des parents (10 %) ; de
jobs ponctuels (8 %).
Elles disposent d’un apport financier de 581 € par mois en moyenne. C’est un peu moins
que le revenu mensuel qu’estiment percevoir les indépendants en exercice (646 € en
moyenne, 361 € pour les plasticiens), avec la garantie de le percevoir quasi régulierement.
Ces conclusions sont identiques a celles tirées a partir de la population de 2003.
Ainsi, le chbmage, loin d’étre vécu comme une fatalité, serait plutot une alternative pour
exister en tant qu’artiste, en attendant une certaine notoriété qui permette de vivre de ses
revenus.
De facon simpliste, la différence principale entre ces deux populations ne tient qu’a une
démarche individuelle volontaire de déclaration administrative qui attribue ou non le
statut de professionnel a l’artiste. Alors que les uns parviennent a tirer quelques bénéfices
de la vente de leurs productions artistiques et s’assurent une lisibilité socio-
professionnelle, les autres restent dans ’ombre des aides institutionnelles ou familiales,
tributaires d’un soutien financier extérieur, faute d’avoir trouvé dans 'immédiat un
marché porteur pour leur activité. Qu’il soit artiste indépendant ou en recherche d’emploi,
chacun bénéficie d’'un niveau de rémunération a peu pres comparable et profite d’une
liberté d’expression artistique » (Danner et Galodé, 2009 : 95-96).
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2.2.2.4. Le choix de ’indépendance a la sortie de I’école comme une spécificité des écoles

d’art

L’enquéte nationale sur I’insertion des diplomés DNSEP 2003 a 30 mois fournit un certain
nombre de pistes quant a la nature et aux conditions d’exercice des jeunes artistes.
Cependant, la question de I’insertion des indépendants a été la plupart du temps éludée par
les études, dans la mesure ou la plupart portent sur la relation employeur-employé,

ignorant la question des indépendants dont le statut releve d’'une démarche autonome.

Ces résultats et ces taux d’installation en tant qu’indépendant, relativement élevés pour des
diplomés de I’enseignement supérieur, nous incitent a questionner cet aspect et chercher a
mieux comprendre comment se forment les intentions entrepreneuriales des étudiants des
écoles d’art. Notre recherche peut permettre de mieux comprendre et d’expliquer en amont
comment se forment les parcours d’insertion et les choix professionnels des étudiants, non
pas seulement guidés par des motivations par défaut, mais peut-€tre par des motivations

intrinseques.

En fait, le choix du statut d’indépendant a la sortie de la formation constitue une des
spécificités marquantes des écoles supérieures d’art (Danner et Galodé, 2006Db).
Contrairement a la majorité des autres filieres de I’enseignement supérieur pour lesquelles
I’insertion professionnelle se fait quasiment exclusivement par le salariat, les diplomés des
€coles supérieures d’art voient dans le statut d’indépendant un mode valable de
valorisation de leur formation. Cette double voie d’acces au marché du travail est
caractéristique et s’attacher a la comprendre semble une clé pour mieux appréhender les
mécanismes du marché du travail ainsi que les mécanismes d’entrée en activité des

étudiants.

Nous avons précisément choisi de focaliser notre recherche sur cette population. Le choix
de I’'indépendance ou de I’entrepreneuriat comme choix de carriere, pourrait contribuer a
résoudre les tensions identitaires des jeunes artistes et leur permettre d’achever la
construction de leur identité artistique. Mieux comprendre les intentions entrepreneuriales
des étudiants peut permettre de lever les obstacles en accompagnant, des 1’école, les projets

entrepreneuriaux.
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Au moment ou la professionnalisation dans les écoles se pose de maniere urgente, étudier
I’entrepreneuriat comme option possible de sortie et encourager les étudiants en renforcant

leurs intentions entrepreneuriales semblent pouvoir s’intégrer dans un calendrier adéquat.

2.2.2.5. Une pluriactivité peu élevée

La pluriactivité, souvent évoquée comme caractéristique des emplois artistiques (Menger,
2001, 2005, 2010 ; Shapiro, 2009 ; Perrenoud, 2009) semble limitée, selon 1’étude
d’insertion des DNSEP 2003 (Danner et Galodé, 2005, 2006b). En effet, seuls 17,6 % des
individus exercent une activité secondaire 18 mois apres la sortie de 1’école, ce phénomene

étant plus fréquent chez les indépendants (26,3 %).

Selon I’étude d’insertion des diplomés DNSEP de 2005, ceux-ci connaissent, au terme de
leur cursus de cinq années, des niveaux d’insertion sensiblement équivalents a ceux de
leurs homologues hautement qualifiés, issus d’autres formations spécialisées (Giret,

Moullet et Thomas, 2002 cités par Danner et Galodé, 2009 : 74).

71 % des diplomés s’engagent vers des emplois salari€és et renoncent au statut d’artiste
pour préférer celui de «travailleur culturel » (Menger, 2002). Ce choix du salariat
s’explique essentiellement, pour Danner et Galodé (2006b, 2008), par des arguments
économiques : 71,9 % des salariés déclarent percevoir des revenus régulierement contre
seulement 7,7 % chez les indépendants, 10 mois apres leur sortie d’école (Danner et

Galodé, 2006b : 74).

Ces chiffres soulignent que les écoles produisent somme toute peu d’artistes plasticiens
indépendants et beaucoup de travailleurs salariés dans le domaine artistique. Ceci induit

deux constats de la part des auteurs de 1’enquéte :

e premicrement, les écoles sont soumises, comme leurs homologues universitaires, a
suivre des logiques d’adéquation en termes de contrdle du nombre des sortants par un
ensemble de regles : sélections, mentions, choix d’options, constitution de réseaux,
stages... ;

e deuxiecmement, les diplomés sont amenés a considérer 1’entrée sur le marché du travail
non plus uniquement en termes de vocation, méme si cela reste supposé dans les

représentations sur les artistes (comme nous 1’avons vu précédemment), mais aussi en
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termes de choix stratégiques de positionnement. Aussi, les diplomés, voire les étudiants
en fin de cycle, sont conduits a construire leur parcours et leur carriere, et a
se comporter en entrepreneur de leur propre carriere, selon les termes de Menger

(2002).

L’ hétérogénéité des profils des sortants reflete celle que nous avons décrite a I’entrée dans
les écoles. En effet, si 66 % des étudiants sortent diplomés au terme de leur cursus sans
redoubler, c’est, in fine, seulement 14,3 % des diplomés qui ont un parcours linéaire avant

leur entrée (Danner et Galodé, 2009).

Ces étudiants sont diplomés jeunes relativement a la majorité de la population des écoles
d’art. Ce sont souvent des femmes qui ont un autre diplomé validé (une sur cinq alors que
cela concerne un garcon sur dix). Elles ont tendance a continuer leurs études a la sortie de
I’école. Les diplomées, plus jeunes, plus exposées au risque du chdomage, auraient tendance
a privilégier la poursuite d’études et s’ouvrir des opportunités d’emploi dans la fonction

publique ou I’enseignement.

2.2.2.6. L’impact de l’origine sociale dans les choix de carriere

Les enfants de cadres supérieurs ou de profession intermédiaire exercent plus souvent sous
le statut d’indépendant. A 1’inverse, les enfants d’ouvriers ou d’employés sont peu
représentés dans cette catégorie. Devant les arbitrages couts/bénéfices/risque, les milieux
les plus modestes semblent moins disposés que d’autres a soutenir les vocations artistiques
de leurs enfants, d’autant plus que ces familles modestes n’ont pas le méme rapport de
proximité avec l’art ou les réseaux relationnels utiles pour s’imposer sur le marché

artistique (Bourdieu, 1966 ; Moulin et Quemin, 1993).
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Conclusion de la section 2

Les écoles d’art en France proposent des modalités ainsi que des contenus d’enseignement
tout a fait spécifiques, destinés a former des artistes. Les réformes successives des
enseignements jusqu’a la récente modification des missions des écoles dans le cadre de la
réforme LMD, modifient profondément I’environnement universitaire des étudiants. Les
rares études d’insertion concernant les diplomés d’écoles d’art, évoquent une forte
proportion d’étudiants s’installant en tant qu’indépendant a la sortie de 1’école.
Particulierement issus de 1’option art, majoritairement masculins, ces étudiants choisissent
pour environ un tiers d’exercer la profession d’artiste indépendant. Au regard de ce chiffre
relativement élevé, malgré I’absence totale de sensibilisation a I’entrepreneuriat ou méme a
la gestion dans les écoles d’art francaises, notre intérét pour comprendre la formation de

ces intentions entrepreneuriales ne peut étre que renforcé.
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CONCLUSION DU CHAPITRE 3

Ce chapitre nous a permis de préciser le processus de construction de I’identité artistique
pour les jeunes artistes dans le cadre des écoles d’art dont le fonctionnement présente des

particularités fortes par rapport a I’enseignement supérieur francais.

Les nouvelles priorités concernant la professionnalisation des cursus afin de favoriser
I’insertion professionnelle des étudiants, nécessitent de clarifier la situation de départ de
ces étudiants et d’examiner la formation de leurs choix professionnels. Notre recherche
s’integre totalement dans ce cadre en ce qu’elle cherche, nous le rappelons, a expliquer la

formation des intentions des €tudiants de créer leur structure a la fin de leur cursus.

Le processus de construction de I’identité artistique nous semble une piste sérieuse pour
contribuer a expliquer la formation de ces intentions de créer par les étudiants désireux de

continuer dans une carriere d’artiste.
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SYNTHESE DE LA PREMIERE PARTIE DE LA THESE

L’objectif de notre recherche est de comprendre la formation des intentions
entrepreneuriales des jeunes artistes et, plus précisément, des étudiants d’écoles d’art. La
premiere partie de la these a permis de décrire les voies de compréhension de ce
phénomene a travers la mobilisation de recherches issues de plusieurs disciplines :
I’économie de la culture, la sociologie, les sciences de gestion et la psychologie sociale.
Justifié, dans un premier temps, par le manque de travaux concernant 1’entrepreneuriat des
artistes, 1’ancrage interdisciplinaire de notre recherche répond a la nécessité, évoquée par

plusieurs auteurs, d’appréhender 1’entrepreneuriat en s’appuyant sur une base large des

sciences sociales (Bygrave et Hofer, 1991, cité par Verstraete, 2001 : 6).

Dans un chapitre premier, le détour par la sociologie des arts et du travail artistique
combiné a I’analyse de I’activité des artistes au regard des paradigmes de 1’entrepreneuriat,
a montré comment les artistes, travailleurs indépendants ou créateurs de collectifs
associatifs, peuvent &étre intégrés au champ de I’entrepreneuriat, tant que la dialogique

obtention de valeur nouvelle ou existante/changement pour I’individu se perpétue.

Le caractere entrepreneurial de I’activité artistique étant posé, nous avons vu comment les
théories de D'intention entrepreneuriale pouvaient €étre mobilisées pour comprendre
comment de jeunes artistes, diplomés ou en voie de 1’étre, forment le choix de la création
de leur structure a la fin de leur cursus. Issus de la psychologie sociale, les théories de
I’intention entrepreneuriale permettent d’expliquer le passage de 1'idée a [Dacte
d’entreprendre, a partir des attitudes et du contrdle percu des étudiants envers la création.
Ces deux variables majeures dépendent elles-mémes de croyances, de valeurs et de

représentations ainsi que de facteurs de contexte.

Le parcours d’insertion des étudiants d’écoles d’art et la construction d’une carriere
d’artiste procedent d’ajustements identitaires négociés au regard des instances légitimantes
et des réseaux de socialisation aupres desquels les jeunes artistes attendent une
reconnaissance, afin de pouvoir se dire et se sentir artistes. Au centre du processus de
légitimation, les écoles d’art sont 1’endroit ou les étudiants construisent leurs premiers
réseaux et les premiers jalons de leur identité d’artiste, sur la base des représentations
sociales qu’ils ont de leur role en tant qu’artiste. Un tiers des étudiants issus des écoles
d’art exercent en tant qu’indépendants a la sortie de I’école, choisissant ainsi d’essayer de

vivre de leur production artistique.

201
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Uintention entrepreneuriale chez les étudiants d’écoles d’art

Si le concept d’intention entrepreneuriale des étudiants a fait I’objet de nombreuses études
et offre aujourd’hui un cadre théorique solide, le contexte propre a notre travail suppose de

laisser suffisamment de souplesse a notre recueil de données, pour découvrir les

spécificités potentielles s’attachant a notre terrain d’étude.

La question générale de la recherche, les questions et les objectifs de la recherche

La question générale de la recherche se formule ainsi : comment se forme I’intention

entrepreneuriale des jeunes artistes ?

Sur la base des théories de I’intention entrepreneuriale, nous avons retenu que 1’intention
dépend principalement de deux variables principales, a savoir la désirabilité et la faisabilité

de I’acte d’entreprendre.
Les questions de recherche et les objectifs de recherche peuvent étre énoncés comme suit :

QR1 : Les étudiants d’écoles d’art ont-ils des intentions entrepreneuriales ?

Objectif 1 : Déceler les intentions entrepreneuriales chez les étudiants d’écoles d’art.

QR2: Quels sont les déterminants de D’intention entrepreneuriale des étudiants
d’écoles d’art ?

Objectif 2 : Déterminer les dimensions de I’intention entrepreneuriale exprimée par les
étudiants et les composantes de la désirabilité et de la faisabilité de 1’acte d’entreprendre.
Objectif 3 : Déterminer les représentations des étudiants sous-jacentes a la formation de la

désirabilité de I’acte d’entreprendre.

QR3: Comment s’articulent I’intention entrepreneuriale et la construction de
I’identité d’artiste chez les étudiants d’écoles d’art ?
Objectif 4 : Analyser I’articulation de I’intention entrepreneuriale et de la construction

d’une identité d’artiste percue chez les étudiants.

L’atteinte de ces objectifs de recherche nous permettra d’aboutir a la proposition d’un
modele d’intention adapté aux jeunes artistes et de proposer des pistes de réflexion pour

encourager les intentions entrepreneuriales des étudiants d’écoles d’art.
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PRESENTATION DE LA DEUXIEME PARTIE DE LA THESE

La deuxieme partie de la these s’attache donc a répondre a ces trois questions de recherche
et a expliciter le processus de formation des intentions entrepreneuriales des jeunes artistes

en investiguant de maniere approfondie les éléments cités plus haut.

Les développements de la deuxieme partie de la these nous permettront de justifier la these
générale défendue dans ce travail, a savoir que travailler sur 1’intention entrepreneuriale
des jeunes artistes concourt a travailler sur leur identité d’artiste. Les jeunes qui se sentent
artistes et ont recu les preuves ou les indices crédibles de leur identité d’artiste n’ont

qu’une solution pour exercer ce métier : I’entrepreneuriat.

Pour développer I’activité des artistes et la rendre viable et pérenne, des formations en
entrepreneuriat et création de structure sont nécessaires dans les écoles d’art. Les modalités
de professionnalisation des jeunes artistes passent par la sensibilisation, puis un

accompagnement spécifique en entrepreneuriat.
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Partie 2 — Vers une modélisation de I’intention
entrepreneuriale des étudiants d’écoles d’art

La seconde partie de notre theése est consacrée a la présentation de nos résultats et au
traitement des trois questions de recherche formulées plus haut.

Le chapitre 1 consistera a expliciter la méthodologie que nous avons mobilisée pour
mener notre recherche, dans un cadre exploratoire et qualitatif.

Le chapitre 2 visera a présenter les premiers contours de la formation de I’intention
entrepreneuriale des étudiants d’écoles d’art.

Le chapitre 3 proposera l’analyse de [Darticulation de la formation de I’intention
entrepreneuriale avec la construction de I'identité artistique des étudiants et la proposition
d’un modele d’intention adapté aux jeunes artistes, au regard duquel nous proposerons des
pistes de réflexion destinées a encourager les intentions entrepreneuriales de ce public.

Partie 2
Vers une modélisation de I’intention entrepreneuriale des étudiants d’écoles
d’art
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Chapitre 1 — Les méthodes de recherche

Notre recherche vise a comprendre et expliquer la formation des intentions
entrepreneuriales d’un public particulier, encore méconnu en sciences de gestion. Si notre
cadre théorique, celui des intentions entrepreneuriales, est lui éprouvé, notre recherche
conserve un caractere exploratoire qui nous a amenée a mobiliser une méthodologie de
recherche adaptée. Ce chapitre explicitera notre choix d’une recherche qualitative, a visée
explicative sur le contenu (section 1), puis présentera notre stratégie d’acces au réel par la

méthode des cas (section 2). Enfin, le mode d’analyse des données sera détaillé (section 3).

Figure 6 : Plan de cheminement du chapitre 1

SECTION 1 — LE CHOIX D’UNE METHODOLOGIE DE RECHERCHE

e [’acces au réel : une voie de recherche exploratoire
e Une recherche explicative sur le contenu
e Le choix d’une approche qualitative

SECTION 2 — UNE STRATEGIE D’ ACCES AU REEL BASEE SUR LA METHODE DES CAS

e Laméthode des cas

e e choix et la présentation des cas

e Le mode de collecte des données

e La validité de la recherche et les criteres de qualité des conclusions

SECTION 3 — LE MODE D’ ANALYSE DES DONNEES ET LA CONSTRUCTION DE LA
CONNAISSANCE PAR L’ ANALYSE DE CONTENU

e L’analyse de contenu et son déroulement
e Laphase de codage

e Laphase d’analyse des représentations

e [’utilisation de NVivo 8
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SECTION 1 — LE CHOIX D’UNE METHODOLOGIE DE RECHERCHE

Qualitative et exploratoire, notre recherche vise a comprendre et expliquer la formation des
intentions entrepreneuriales des jeunes artistes. Elle s’inscrit dans une vision cognitiviste
au sens qu’elle souhaite mettre en évidence des variables intermédiaires de la «boite
noire » de I’individu. Aussi, les interprétations et le sens que les acteurs donnent a leurs

actions via leurs discours, constituent les données de base de notre approche.

Si I’intention entrepreneuriale est considérée connue, nous devons situer notre recherche
dans un contexte de justification et non dans un contexte de découverte qui induirait une
logique d’induction ; le terrain particulier, voire le sujet méme de notre étude, releve, lui,
d’un contexte de découverte, susceptible de faire apparaitre des éléments nouveaux au
regard des modeles d’intention. Compte tenu de ces éléments et des caractéristiques de
notre terrain, notre approche méthodologique, bien qu’hypothético-déductive doit laisser la

place a I’émergence et a I’expression des acteurs.

1.1. L’ACCES AU REEL : UNE VOIE DE RECHERCHE EXPLORATOIRE.

Les débats opposent encore aujourd’hui les deux modeles canoniques de recherche : d’un
coté, les recherches a caractere exploratoire, basée sur des variables qualitatives avec peu
de traitement statistique et, de 1’autre, les recherches a caractere de vérification, traitant des

variables quantitatives a I’aide d’outils statistiques.

Hlady Rispal (2002) releve un ensemble de relations antonymes entre les

« quantitativistes » et les « qualitativistes » comme le rapporte le tableau 14, page suivante.
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Tableau 14 : Approches qualitatives / approches quantitatives : des couples d’antonymes

Approches quantitatives

Approches qualitatives

Explication

Concentration sur les objets
Examen de la théorie

La logique de la vérification prime
Universalité

Pré-existence de lois
fondamentales et universelles
Cause

L’objet des sciences de gestion est
d’identifier des explications causales, des
corrélations et des lois fondamentales qui
expliquent les phénomenes observés dans
les organisations

Objectivité

Le monde est vu comme une réalité
extérieure a soi. L’observateur est
indépendant de son sujet de recherche. La
science est préoccupée par 1’objectivité, le

scientifiques

caractere généralisable et la
reproductibilité.

Réduction

Les problemes sont mieux compris

lorsqu’ils sont scindés en éléments simples.
Un controle des variables a priori est
effectué. Les données sont discretes. Le
contexte est posé.

Verstehen®'
Concentration sur les sujets
Génération de la théorie
Logique de découverte
Idiosyncrasie

La connaissance
construit socialement
Interprétation
Préférence pour [Dinterprétation de la
structure  d’un  phénomene, de sa
configuration. Recherche éventuelle de
causalités locales

est un phénomene

Subjectivité

Le monde est vu comme un construit
social, subjectif. L’observateur est partie
prenante de I’objet observé. Les questions
d’objectivité, de possibilité de
généralisation et de reproductibilité sont
souvent secondaires.

Analyse interprétative

Il s’agit de considérer la réalité dans sa
globalité. Le contréle des variables est
réalis€ a posteriori. Les données sont
considérées comme étant riches. Le
contexte est appréhendé.

Source : Adapté de Hlady Rispal (2002 : 27- 29)

L’approche qualitative concerne des recherches qui ont pour objectif de définir les qualités
essentielles de 1’objet étudié. Il ne s’agit pas de travailler sur les quantités ou d’énumérer

les cas existants (Bergadaa et Nyeck, 1992 : 35).

Le choix d’une stratégie de recherche fondée sur une logique déductive et une approche
qualitative vise a expliquer les qualités de quelques objets et comportement réels, suivant

les relations prédéfinies par un modele théorique (Bergadaa et Nyeck, 1992 : 35).

81 La notion de Verstehen (de I’allemand, signifiant la « compréhension ») fut établie au commencement de la
sociologie par Max Weber. Il s’agit de comprendre les motifs ou les motivations des acteurs sociaux, le sens
qu’ils accordent a leurs actions et aux situations contextuelles de ces actions; il s’agit également de
comprendre la dimension ou le statut culturel d’un phénomene, ou encore de comprendre 1’émergence d’un
phénomene a travers 1’explication de ses causes (Keller, 2011).
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Généralement, la recherche qualitative est associée, d’une part, a son caractere exploratoire
et, d’autre part, a un mode de raisonnement inductif. Quelques auteurs nuancent,
cependant, cette association systématique et ouvrent la voie a des optiques élargies en
admettant d’autres logiques. Par exemple, Bergadaa et Nyeck ont proposé, dans un
désormais célebre article publié en 1992 dans la revue Recherches et Applications en
Marketing, quatre logiques : quantitative déductive, qualitative déductive, quantitative
inductive et qualitative inductive. Ces auteurs précisent que « la stratégie de recherche
fondée sur une logique déductive et approche qualitative s’attachera a expliquer les
qualités de quelques objets et comportements réels suivant les relations prédéfinies par le

modele théorique » (Bergadaa et Nyeck, 1992 : 35).

Cette démarche, plus originale et moins souvent utilisée (Bergadaa et Nyeck, 1992 ; Hlady
Rispal, 2002), permet notamment de tester des théories dans le cadre d’une science

normalisée et d’un objet nouveau (Bergadaa et Nyeck, 1992).

Les modeles d’intention peuvent étre considérés comme connus si I’on considere le
nombre important de travaux a la fois en psychosociologie et dans le champ de
I’entrepreneuriat. Plusieurs travaux doctoraux, utilisant des méthodes quantitatives ont
éprouvé les modeles dans différents contextes. Nous ne nous trouvons résolument pas dans

un contexte d’exploration d’un objet émergent.

En revanche, notre objet de recherche est construit dans et par un contexte spécifique,
puisque les jeunes artistes constituent, plus qu’un terrain d’étude, un objet de recherche
singulier qui détermine notre travail de these des le début. Nous nous trouvons des lors
dans une situation hybride: une partie de notre objet de recherche, 1’intention
entrepreneuriale, est connue, I’autre, les jeunes artistes, tout aussi essentielle, est quasi

inconnue des recherches en sciences de gestion.

Un raisonnement déductif nous permet de mobiliser des théories existantes et de construire

un cadre conceptuel de base pour appréhender le cas particulier des jeunes artistes.

Cependant, dans cette recherche, il s’agissait a la fois d’entendre les acteurs eux-mémes et
aussi d’appréhender une compréhension globale de la formation de leurs intentions a créer
leur propre organisation. Il nous semble, en effet, que si D'efficacité des modeles
d’intention réside dans leur simplicité, celle-ci constitue également un point

d’achoppement. Les variables qu’ils mettent en jeu ainsi que les causalités mises en
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exergue, masquent peut-étre la complexité d’un phénomene relevant a la fois de croyances,

de traits psychologiques, d’éléments environnementaux.

Le raisonnement déductif fonde la démarche hypothético-déductive (Charreire et Durieux,
2003 : 60) qui consiste a élaborer des hypotheses, puis a les confronter a une réalité. Ce
raisonnement postulerait donc d’une réalité objective, existante en dehors des acteurs. Or,
nous avons ancré notre réflexion dans une approche interprétativiste, partant du principe
que la réalité des jeunes artistes est co-construite, particulicrement en ce qui concerne les

questions de I’insertion et de la création d’activité (voir chapitre 1).

Plut6t que de formuler des hypotheses, le point de départ de notre réflexion a été la prise en
compte de dimensions (variables des modeles d’intention) comme autant de composantes

participant a la construction d’une intention.

Les interrogations de notre recherche portent sur le contenu des dimensions tel qu’il est
construit et présenté par les acteurs eux-mémes, c'est-a-dire les étudiants en école d’art qui
ont pour projet de créer une organisation. Notre recherche n’a pas de visée généralisatrice.
Au contraire, elle s’attache a spécifier des dimensions que les modeles d’intention ont tenté

de généraliser et de répliquer sur plusieurs types de populations.

Entre le test de certains aspects des dimensions et I’exploration de nouvelles dimensions
spécifiques a notre objet d’étude, notre travail mene a la description et a la spécification
des dimensions couramment relevées par les modeles quantitatifs d’intention, pour une

population encore non étudiée dans les recherches en gestion.

L’utilisation complémentaire des modes d’inférence déductive et inductive nous est
apparue nécessaire, d’ou le choix d’une approche qualitative-déductive et des alternances
entre la déduction et I’induction. Les résultats que nous présenterons dans le chapitre
suivant permettent de proposer un modele augmenté de dimensions spécifiques aux jeunes
artistes, qui pourrait étre testé au cours de recherches ultérieures afin d’accroitre sa validité

externe.
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Figure 7 : Relation entre la théorie et les observations empiriques

Partie 2 — Vers une modélisation de I’intention
entrepreneuriale des étudiants d’écoles d’art
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déductive de déductive de inductive La recherche démonstrative
vérification falsification La recherche consiste a La recherche

La recherche
consiste a
s’enquérir des

La recherche
consiste a
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observations observations qui
qui se ne se soumettent
soumettent a la  pas a la théorie
théorie (Popper, 1984)

consiste a alterner
ou superposer la
déduction et
I’induction (Crozier
et Friedberg, 1977 ;
Miles et Huberman,
1991 ; Glaser et
Strauss, 1967 ;
Pettigrew, 1985)

fabriquer des
construits pour
rendre compte
d’un processus
de construction
(Le Moigne,
1985)

consiste a émettre
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conjectures qu’il
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(abduction selon
Koenig, 1993 ou
adduction selon
Blaug, 1982)
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Démarche
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démonstrative
La recherche
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observer
librement et sans
préjugés, et a
tirer de cette
observation des
lois universelles

Source : Mbengue et Vandangeon-Derumez (1999 : 6)

1.2. UNE RECHERCHE EXPLICATIVE SUR LE CONTENU

Notre objet est de comprendre et d’expliquer la formation de I’intention entrepreneuriale
des étudiants d’écoles d’art, et non d’étudier I’évolution de I’intention entrepreneuriale
dans le temps, bien que plusieurs chercheurs réclament des recherches de ce type pour
expliquer le lien entre intention et passage a 1’acte (Moreau, 2006). Notre recherche est

donc une recherche explicative sur le contenu (Grenier et Josserand, 2003 : 106-108).

Aussi, le premier temps de notre étude a consisté en la description compréhensive des
composantes de 1’intention entrepreneuriale chez les jeunes artistes. Le deuxieéme temps
s’est consacré a I’explication des liens de causalités entre les composantes (variables) de
I’intention. Grenier et Josserant (2003 : 108) rappellent, en effet, que « le travail empirique
descriptif est indispensable avant de procéder a une recherche sur le contenu de nature
explicative. C’est a partir de la connaissance fine des éléments qui composent un objet que
le chercheur pourra tenter de comprendre les liens causaux qui se nouent entre ces

éléments et qui expliquent finalement la forme de [’objet étudié ».
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e La description du contenu dans une visée compréhensive

La premiere phase de description des composantes de I’intention a été menée par la voie de
la déduction. La décomposition des éléments de 1’objet — I’intention entrepreneuriale des
jeunes artistes — est issue de la revue de littérature et, particuliecrement, des modeles

d’intention présentés dans le chapitre 2.

La revue de littérature sur les carrieres et métiers d’artistes laissait comprendre
I’importance de composantes spécifiques aux jeunes artistes. Cette importance a été
vérifiée par le biais de six entretiens préalables, aupres d’experts du secteur des arts
plastiquesgz, menés pour affiner notre connaissance de 1’objet. Les six entretiens ont
permis, par induction cette fois, d’identifier des composantes spécifiques a la formation de
I’intention des jeunes artistes que sont 1’identité artistique autopergue, la représentation de

I’entreprise, la représentation de 1’artiste, le role de I’enseignant et des pairs.

Les 31 entretiens suivants ont cherché a affiner la description de chacune de ces
composantes (voir section 1, chapitre 2, partie 2), d’un point de vue compréhensif, c'est-a-

dire en cherchant a connaitre les représentations des sujets eux-mémes.
e L’explication des causalités locales et multiples

Les modeles d’intention tels que présentés et exploités par les recherches quantitatives
statistiques, €établissent des relations directes de causalité entre des variables dépendantes et
indépendantes. Les méthodes statistiques obligent a rejeter les variables et les relations non
significatives. Des lors, elles rejettent les cas « extraordinaires ». Or, le domaine de
I’entrepreneuriat s’intéresse a des trajectoires personnelles, singulieres dont 1’architecture
et le déroulement nous semblent difficilement réductibles a des parcours types. Si les
modeles d’intention permettent d’établir des régularités, des causalités génériques et des
liens établis entre la désirabilité, la faisabilité et I'intention, la spécification contextuelle,
individuelle et tenant compte de la complexité de ces relations causales, reste le seul

moyen de véritablement accompagner les jeunes artistes, considérés en tant qu’individus,

2 . P . . . £
82 Les six personnes rencontrées pour ces entretiens furent: trois directeurs d’écoles d’art, une

accompagnatrice d’artistes en début d’activité au sein d’une coopérative d’emplois, une responsable
associative animatrice d’un réseau d’artistes plasticiens bretons, BMM, artiste plasticien en activité depuis
environ 7 ans (voir chapitre 1).
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dans une optique de recommandations pédagogiques a 1’adresse des parties prenantes de

I’insertion professionnelle des artistes.

Miles et Huberman (2003) affirment que la causalité est locale, car elle est liée a des
événements de proximité spécifiques et chronologiques. Les causes de tout événement sont
toujours multiples. Ragin (1987) approfondit ce point en précisant que les causes sont
également conjoncturelles : elles se combinent et s’affectent mutuellement. Cette causalité
conjoncturelle est un des fondements de sa méthode QCA®. Les effets de ces causes
multiples peuvent ne pas étre les mémes dans 1’ensemble des contextes. Des combinaisons
de causes différentes peuvent avoir les mémes effets. Miles et Huberman (2003) suggerent
de considérer les causes et les effets dans un réseau. Pour examiner la causalité, les auteurs

insistent sur la prise en compte de trois éléments :

e la temporalité, pour comprendre les événements disposés dans un ordre causal
dispersé ;

e la rétrospection, dans la mesure ou les effets ne peuvent étre énoncés qu’a
postériori ;

e les variables et les processus, requis a différents moments de [’analyse.
Comprendre la causalité peut émaner de 1’identification de concepts et d’ une vision

de leur interaction (Miles et Huberman, 2003 : 263).

Compte tenu de ces éléments (causalité multiple, et caractere « semi-exploratoire » de
notre recherche) et des aléas de la confrontation au terrain, nous avons choisi de mobiliser

une approche qualitative.

1.3. LE CHOIX D’UNE APPROCHE QUALITATIVE

1.3.1. La justification par les objectifs de la recherche.

L’approche qualitative nous semblait la mieux a méme de nous permettre d’atteindre nos

objectifs de recherche a savoir :

% Qualitative Comparative Analysis.
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e déceler la présence ou non d’intentions entrepreneuriales chez les étudiants d’écoles
d’art ;

e identifier et caractériser les dimensions essentielles de la formation d’une intention
entrepreneuriale chez de jeunes artistes ;

¢ identifier les représentations sous-jacentes a la formation des intentions chez les jeunes
artistes dans une visée compréhensive de notre objet ;

e analyser 'articulation des composantes de 1’intention entrepreneuriale des étudiants

d’écoles d’art avec la construction de leur identité d’artiste.

Les méthodes qualitatives permettent, en effet, de produire et d’analyser des données
descriptives et le comportement des personnes. Elles renvoient a une méthode intéressée
par le sens et I’observation d’un phénomene social en milieu naturel et traitent de données
difficilement quantifiables ; sans rejeter les chiffres ou les statistiques, elles ne leur

accordent pas une place principale.

Le but d’une recherche qualitative est de connaitre les facteurs qui conditionnent un certain
aspect du comportement de 1’acteur social mis au contact d’une réalité. Dans ce cadre, le
chercheur utilise un modele interprétatif ou I’accent est mis sur les processus ou les
significations que les acteurs attribuent a leur environnement, de méme qu’a leur

interprétation.

Ainsi, dans le cadre de notre travail, les méthodes qualitatives présentent certains atouts :
elles favorisent 1’observation dynamique de phénomenes longitudinaux, la compréhension
du sens des décisions et des comportements, la contribution a la génération de nouvelles
théories ou de nouveaux concepts (Usunier, 2001). Elles sont contextuelles, puissantes et
robustes (Wacheux, 1996). Les recherches qualitatives requierent des compétences
relationnelles, comportementales et de négociation pour accéder a un terrain, puis a des
données, et pour y rester suffisamment longtemps. Pour Van Maanen (1983, cité par
Hlady-Rispal, 2002), les méthodes qualitatives sont «un éventail de techniques
d’interprétation qui visent a décrire, décoder, traduire et d’une facon plus générale, étre
en accord avec le sens des phénoménes ». Elles sont dites « compréhensives » en ce
qu’elles cherchent a comprendre le sens de situations de gestion et de phénomenes, plutdt

qu’a valider quelques hypotheses comportant un petit nombre de variables.
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Pour Wacheux (1996), les méthodes qualitatives cherchent a faire sens a partir de
construits théoriques interprétatifs et non nomologiques. Leur validité dépend d’une
contextualisation dans 1’espace et le temps: «la mise en ceuvre d’un processus de
recherche qualitatif, c’est avant tout vouloir comprendre le pourquoi et le comment des

événements dans des situations concretes » (Wacheux, 1996 : 15).

Les méthodes qualitatives se justifient pour des catégories de problemes dépendant de
I’expérience des acteurs (Strauss et Corbin, 2004). Les chercheurs qualitatifs focalisent
leur attention plus particulierement sur les comportements, les histoires de vies, les
interactions sociales, les fonctionnements organisationnels ou les mouvements sociaux
(Wacheux, 1996 : 32). Elles apparaissent d’autant plus intéressantes que les projets de
recherche en sciences de gestion « s’inscrivent dans la volonté de connaitre et d’expliquer
des phénomenes sociaux dans [’organisation, et de donner aux acteurs les moyens de

comprendre et d’agir sur les réalités » (Wacheux, 1996 : 36).

Enfin, en suivant Maxwell (1984) et Miles et Huberman (2003 : 264), nous estimons que
les études quantitatives ne sont pas les seules a pouvoir établir des relations causales. En
effet, «l’analyse qualitative, qui examine le contexte de pres, peut identifier des
mécanismes, dépasser l’association simple. Elle est continuellement locale (...). Elle peut
isoler la dimension temporelle, en montrant clairement tout ce qui a précédé tout cela, soit
par observation directe, soit par rétrospection. Elle est bien équipée pour réaliser des

itérations multiples entre les variables et les processus (...) ».

L’objectif d’explication des causalités locales de 'intention entrepreneuriale des jeunes
artistes nous semble tout a fait atteignable par cette voie méthodologique, a condition de
respecter certains protocoles dans le choix des données, leur mode de collecte et les

méthodes de leur analyse.

1.3.2. La justification par le terrain

Les particularités du terrain ont rapidement conforté notre choix d’une méthode qualitative.
Les premiers contacts avec les directeurs d’écoles d’art ont révélé qu’il serait impossible
d’opérationnaliser une recherche quantitative par questionnaires. Le format des

enseignements dans les écoles d’art est un format d’ateliers ou les étudiants se rendent
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individuellement pour pratiquer et travailler sur leurs projets en cours. Aucun
enseignement n’est dispensé en groupe des la deuxieme année. La passation des
questionnaires ne pouvait pas se faire par le moyen habituel de distribution des

questionnaires en début ou fin de cours, alors que tous les étudiants sont réunis.

La distribution par envoi postal ou envoi par courrier électronique restait envisageable dans
la mesure ou les directeurs ont mis a notre disposition les fichiers des écoles, ainsi que les
coordonnées postales et électroniques des étudiants. Cependant, la période de vacances
scolaires qui allait débuter au moment de notre phase terrain (juin 2010) augmentait le
risque que les courriers postaux restent dans les boites aux lettres tout I’été, les étudiants

partant en vacances.

De plus, les promotions des écoles d’art sont réduites a 12 ou 15 étudiants par année, dans
le meilleur des cas. Les réponses exploitables auraient ét€ insuffisantes pour mener des

études statistiques acceptables.

Enfin, un autre risque majeur était la réticence des étudiants a répondre aux questionnaires.
Ceci allongeait le temps de retour des questionnaires, d’une part, et abaissait la fiabilité des
réponses, d’autre part. Compte tenu des contraintes de délai et des contraintes théoriques
concernant notre échantillon (étudiants en fin de cursus, 4™ ou 5°™ année, a la veille
d’entrer sur le marché de I’emploi) et de I’organisation de la scolarité des écoles d’art, nous
avons décidé d’écarter I’enquéte quantitative et de passer a la phase qualitative

directement.

Le bien-fondé de ce choix s’est avéré lors de la phase de contact pour la prise des rendez-
vous en vue des entretiens. Sur 60 premiers mails envoyés aux étudiants pour un premier
contact, 45 sont restés sans réponse pendant plus de 12 jours, 10 adresses parmi celles-ci

étant par ailleurs erronées.

Conclusion de la section 1

N

Le choix d’une approche qualitative de type exploratoire a visée d’explication des
composantes de ’intention entrepreneuriale des étudiants d’écoles d’art, constitue le
fondement préalable a la mise en ceuvre opérationnelle de notre recherche. Nous devons, a

présent, expliciter les modalités d’acces aux données de terrain par la méthode des cas.
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SECTION 2 — UNE STRATEGIE D’ACCES AU REEL BASEE SUR LA

METHODE DES CAS

Parmi les stratégies d’acces au réel possibles, 1’étude de cas constitue une approche
largement utilisée en sciences de gestion. Compte tenu de nos postulats épistémologiques,
de nos objectifs de recherche et des conditions d’acceés a notre terrain, elle représente la
stratégie d’acces aux données la plus pertinente pour qualifier et approfondir des
variables dans un contexte particulier. Notre recherche porte sur des représentations,

appréhendées au travers d’un contexte particulier et méconnu.

2.1. LA METHODE DES CAS

L’étude de cas est justifiée lorsque la question de recherche commence par « pourquoi »
(causalités récursives, configurations) ou «comment » (processus, enchainement des
événements dans le temps), (Yin, 1990 ; Wacheux, 1996). L’étude de cas permet d’évaluer
les causalités locales et de formuler une explication. Cette méthode propose une
multiplicité d’applications possibles (Hlady Rispal, 2002). Si elle est traditionnellement
associée au projet de génération de théories et aux recherches exploratoires, elle est
également mobilisée pour tester des théories. L’étude de cas confirmatoire est utilisée pour
renforcer une théorie ou, au contraire, I'infirmer. Hlady Rispal (2002 : 58) précise que

I’étude de cas se construit autour d’une position théorique clairement exposée.

Pour Wacheux (1996 : 89), « La méthode des cas se définit comme une analyse spatiale et
temporelle d’un phénomene complexe par les conditions, les événements, les acteurs et les

implications ». 1l distingue trois objectifs possibles par la méthode des cas qui sont :

e comprendre une situation, les déterminants et en donner une représentation ;
e permettre I’analyse de processus ;

e mettre en évidence des causalités récursives.

Pour Yin, «une étude de cas est une enquéte empirique qui examine un phénomene
contemporain au sein de son contexte réel lorsque les frontieres entre phénomene et

contexte ne sont pas clairement évidentes et pour laquelle de multiples sources de données
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sont utilisées » (Yin, 1990 : 17 cité par Hlady Rispal, 2002 : 48). Selon Yin (1990),

I’émergence de théories explicatives par le recours a I’étude de cas est tout a fait possible.

Wacheux (1996 : 91) souligne trois postulats épistémologiques sous-jacents a I’utilisation
de I’étude de cas :

e les situations locales dépendent en grande partie du contexte; le contexte,
I’environnement local spécifique, I’histoire et les compétences sont propres a chaque
situation de gestion et I’expliquent ;

e les acteurs ne sont pas substituables ; leur mode d’appréhension de la réalité et d’action
résulte d’'une combinaison des intentions, des capacités d’action et de contraintes pergues
(sociologie compréhensive) ;

e |’étude de cas laisse les acteurs prendre part a la recherche et la négociation est

nécessaire avec les acteurs pour qu’ils acceptent la recherche librement.

Nous avons évoqué ces trois postulats dans I’introduction de la theése et compte tenu de nos
positionnements, la méthode de 1’étude de cas semble en parfaite harmonie avec notre

approche.

e Des études de cas multi-sites.

L’étude de cas multi-sites permet 1’analyse d’un phénomene contemporain dans le contexte
de la vie réelle et conduit a un examen systématique des différences entre les cas

(Eisenhardt, 1989 ; Yin, 1990).

Notre objectif étant a visée explicative, la multiplicité des cas permettra de mettre en
évidence des régularités (Hlady Rispal, 2002 : 79). Wacheux (1996 : 95) recommande le
choix des cas multi-sites pour repérer des configurations et des images suivant une
représentativité empirique. Lorsque les acquis théoriques sont nombreux, les auteurs
recommandent d’observer de multiples situations permettant de distinguer les régularités et

les différences pour discuter la validité de la recherche (Coutelle, 2005 : 9).

e L’unité d’analyse : les individus

L’étude de cas en sciences de gestion permet une connaissance de 1’individu, du groupe ou
de I’organisation par une approche mono ou multi-sites. Dans le cadre de notre recherche,
I’unité d’analyse se situe au niveau des individus. Cependant, nos observations et

entretiens se sont déroulés sur trois sites, c'est-a-dire aupres d’étudiants issus de trois
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L, 84 . . . . . .
écoles”™ essentiellement, afin de pouvoir envisager I'impact de [’environnement

universitaire et de disposer d’éléments possibles de comparaison entre les écoles.

2.2. LE CHOIX ET LA PRESENTATION DES CAS

2.2.1. Le choix des cas

Pour constituer notre €chantillon, nous avons d’abord recueilli les listes et coordonnées

4" année et de 5™

personnelles des étudiants de année aupres des directeurs et des
responsables des études de chacune des trois écoles® (Lorient, Quimper, Brest). Des mails
de présentation et de sollicitation d’entretiens ont été envoyés a tous les étudiants des
promotions dont nous avions les adresses. L’échantillon final s’est constitué en fonction
des réponses obtenues et des criteres de validité interne et externe nécessaires dans les

études de cas multiples.

Hlady Rispal (2002 : 82) releve cinq criteres d’échantillonnage que nous nous proposons

de détailler pour notre recherche.

Tableau 15 : Choix des cas pour la constitution de I’échantillon

Critere Implications Degré d’expérience
d’échantillonnage
théorique
Représentativité Homogénéité des cas, du point de vue de la
théorique question a étudier ou des entités examinées Indispensable

(validité externe)
Recherche de cas trés différents les uns des Indispensable si étude

Variété autres (secteurs, stades de développement, de cas multi-sites a
(validité interne) modes relationnels, etc) visée de génération de
théorie
- Recherche d’un échantillon de cas offrant une .
Equilibre PN . oy Souhaitable
variété équilibrée de situations différentes
Potentiel de Sélection de cas riches en données sur le
découverte phénomene a étudier, ou les acteurs sont ouverts Indispensable

a une démarche d’investigation en profondeur
Prise en compte de  Sélection différente selon objectif recherché :
I’objectif de test, génération de théorie, validation de théorie Logique
recherche

Source : Hlady Rispal (2002 : 82)

% Deux entretiens ont été menés aupres d’étudiants de 1’école supérieure d’arts de Nantes.
8 Ecole Supérieure d’ Arts de Lorient (ESA Lorient), Ecole Supérieure d’ Arts de Quimper (ESA Quimper) et
Ecole Supérieure d’Arts de Brest (ESA Brest ou ESAB).
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e La représentativité théorique (validité externe). Les cas étudiés sont des étudiants
des écoles d’art de Bretagne. Dans un souci d’homogénéité de notre échantillon et compte
tenu de notre objet de recherche spécifique, nous avons sélectionné, des le départ,
uniquement les étudiants inscrits dans 1’option Art, dont la vocation traditionnelle est « de

former des artistes ».

Nous avons choisi d’exclure les étudiants de 1’école d’art de Rennes dans la mesure ou,
bien qu’appartenant a 1’association des quatre écoles d’art de Bretagne, cette école présente
des différences significatives en termes de taille et d’effectifs®®, ainsi qu’en termes de
fonctionnement avec un nombre quasiment double d’enseignants permanents a Rennes, par
rapport aux autres €coles et la proposition de trois options sur le cursus long, lorsque les

autres €écoles en proposent une ou deux maximum.

Dans la mesure ou notre objet de recherche n’est pas le passage a I’acte de création, nous
nous sommes intéressée tant aux étudiants déclarant une intention, qu’aux étudiants
déclarant ne pas vouloir créer. Ce point était pour nous essentiel.

5 éme

Notre échantillon se compose essentiellement d’étudiants en fin de cursus (4™ et
années) en situation de déplacement (Shapero et Sokol, 1982) et pour qui la question du
choix de carriere se pose dans un avenir proche, voire trés proche ; en plus de individus, 3

3éme

étudiants de et 4 étudiants diplomés depuis un an ont été rencontrés.

e La variété de nos cas (validité externe) s’exprime au travers des provenances
géographiques des étudiants, des milieux sociaux et bien entendu des histoires

individuelles de chacun d’entre eux.

e Le critere d’équilibre de notre échantillon est respecté au niveau de la répartition

garcon/fille, intention déclarée/non intention, 4°™ et 5°™ années, répartition entre écoles.
Nous disposons ainsi de plusieurs groupes de cas potentiels, permettant de repérer des

régularités et de faire des comparaisons.

% Selon les chiffres des rapports AERES (2010) : I’école de Rennes compte 350 étudiants et propose trois
options pour le DNSEP ; celle de Quimper, compte environ une centaine d’étudiants et propose une seule
option pour le DNSEP ; celle de Lorient, compte 174 étudiants et une option ; celle de Brest accueille 222
étudiants et propose deux options.
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e La richesse des données disponibles a nécessité d’exclure certains cas de notre
échantillon final au regard des réactions recueillies a nos sollicitations d’entretiens. Seuls
les étudiants volontaires et exprimant un intérét a nous rencontrer ont, dans un premier
temps, été choisis. L’échantillon s’est étoffé par un effet « boule de neige » apres cinq
premiers entretiens. Certains étudiants que nous avions rencontrés ont contribué a ce que
certains autres, jusque-la sourds a nos relances, nous contactent pour prendre rendez-vous.
Inversement, un étudiant de notre échantillon initial a finalement été écarté, du fait du

manque de développements recueillis lors de I’entretien.

e L’objectif de recherche visé consistant en une explication de la formation de
I’intention entrepreneuriale des étudiants d’écoles d’art, nous avons choisi de garder les
étudiants ne présentant pas d’intention de créer. Ce choix nous a paru pertinent pour

expliquer certaines composantes de la formation de I’intention.

e La taille de I’échantillon a été déterminée par la saturation théorique obtenue a
I’intérieur de chaque groupe de cas (4°™/5°™ années). Nous devons préciser que notre
intention originelle était I’étude exhaustive des cas de 5°™ année (42 étudiants) des trois
écoles. Cette exhaustivité n’a pas été possible en raison de contraintes temporelles liées au
calendrier de la thése. Au final, nous avons retenu 31étudiants dans notre échantillon

d’étude pour I’analyse des discours.

2.2.2. La présentation des cas

Les 31 cas d’étudiants rencontrés sont présentés dans le tableau suivant®’ (tableau 16).

87 A . e < c R .
Apres obtention de leur accord, nous utilisons les prénoms des répondants, a I’exception de deux d’entre
eux qui étaient identiques et que nous avons modifiés par mesure de clarté pour la suite des développements.
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Tableau 16 :

Présentation des cas de 1I’échantillon.

Discipline(s) artistique(s)

Structure créée a la date de

Nom Ecole Age Année d’étude privilégiées — Medium utilisé Intention entrepreneuriale Ventretien

Aline Quimper 24 ans 5o Sculpture — broderie Non -
Amélie Nantes 25 ans Diplomée depuis 1 an | Peinture Non -
Arnaud Brest 22 ans 4°me Installations Non -
Béatrice Quimper 23 ans 5eme Peinture — écriture Oui -
Carole Lorient 22 ans 47 Sculpture monumentale Non -
Caroline Quimper 24 ans 5 Peinture — photographie Oui -
Cécile Lorient 23 ans 45 Photographie — couture Oui -
Coralie Quimper 23 ans 4°me Peinture — installation Oui -
Elodie Brest 25 ans 5 Peinture Oui Oui
Elsa Lorient 22 ans 4ome Dessin Non -
Erwan Brest 27 ans 5 Design Oui En cours
Jane Brest 41 ans 5o Installations — sculpture Oui -
Jérémie Lorient 24 ans 4°me Vidéo — écriture Non -
Joachim Quimper 24 ans 5¢me Sculpture Oui -
Léa Quimper 24 ans 4°me Edition Oui -
Lisa Quimper 23 ans 5°me Peinture Non -
Louise Lorient 24 ans Diplomée depuis 1 an | Installations Oui Oui
Manon Quimper 21 ans 3eme Installations Non -
Marie Quimper 22 ans 4°me Peinture Non =
Marinette Lorient 25 ans Diplomée depuis lan | Sculpture — peinture — installations Oui Oui
Marion Quimper 23 ans 4 Edition Oui -
Martin Brest 21 ans 3 Peinture — installations Non -
Mathilde Quimper 22 ans 3 Peinture — installations Non -
Mélanie Nantes 22 ans 45 Editions — installations — design Non -
Nadége Lorient 22 ans 47 Peinture Non -
Nastasja Lorient 24 ans 47 Photographie — installations Non -
Nathalie Quimper 23 ans 5o Sculpture monumentale Non -
Pierre Quimper 28 ans Diplomé depuis 1 an | Sculpture — installations Oui -
Thomas Lorient 23 ans 4°me Vidéo Oui -
Yohann Quimper 28 ans 5 Performances — édition Oui -
Yves Marie Brest 26 ans 57 Installations — dessin Non -
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2.3. LE MODE DE COLLECTE DES DONNEES

Les moyens de recueil des données pour une étude de cas peuvent étre variées :
observations (participante ou non), entretiens, sources documentaires. Afin d’étendre la
validité interne de notre recherche et de comprendre au mieux notre objet d’étude en
évitant les erreurs d’analyse, nous avons cherché a mettre en ceuvre un mode de recueil des
données « multi-angulé », selon I’expression utilisée par Hlady Rispal (2002). La collecte
de données a eu lieu de mai a septembre 2010 par le biais de I’observation et des
entretiens. A ces données primaires s’ajoutent les données secondaires issues de diverses
sources de documentation exploitées tout au long de notre recherche, en amont et en aval

des entretiens.

2.3.1. Les sources de recueil des données

L’entretien et 1’observation sont les deux modes de collecte de données les plus répandues
lors d’une étude de cas (Wacheux, 1996 ; Baumard et al., 2003) auxquelles s’ajoutent les
données secondaires (documentation, archives) qui jouent un role complémentaire de

source (Wacheux, 1996 : 203).

e Les observations. Nous n’avons pas mis en pratique d’observation a proprement parler,
mais la participation a plusieurs événements organisés par les étudiants dans ou en dehors
des écoles (vernissages, expositions) nous a donné 1’occasion d’observer certains des
acteurs a plusieurs reprises au cours de notre recueil des données. Cependant, ce mode de

collecte n’a pas été une source prépondérante au cours de notre recherche.

e Les données secondaires. En revanche, 1’acces a diverses sources secondaires nous a
été possible, soit par le biais des étudiants, des directeurs d’écoles ou des associations
professionnelles de 1’art contemporain (Congres interprofessionnel de 1’art contemporain —
CIPAC ; Maison des Artistes ; Association nationale des directeurs d’écoles supérieures
d’art — ANDEA ; Coordination Nationale des Enseignants et des Ecoles d’Art — CNEEA ;
etc.). Ainsi, avons-nous consulté :

o des articles de presse ;

o des rapports et des études en cours sur la professionnalisation des artistes et I’insertion

des jeunes diplomés d’écoles d’art ;
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o les rapports des écoles et les rapports de conclusions de I’Agence d’évaluation de la
recherche et de I’enseignement supérieur (AERES) sur la réforme LMD dans les écoles
supérieures d’art ;

o les livrets de I’étudiant de chacune des écoles et les livrets de présentation des
événements organisés par les écoles ;

o des books, des travaux divers de fin d’étude et des dossiers d’artistes congus et mis a
disposition par les étudiants rencontrés ;

o de la documentation professionnelle de certains interviewés (cartes de visite, sites

internet, CV).

e Les rencontres informelles. Depuis plusieurs années, notre poste de responsable
pédagogique de formation spécialisée en management des organisations culturelles nous a
permis de réaliser de nombreuses rencontres informelles avec des étudiants d’écoles d’art,
des accompagnateurs de projets artistiques ou encore des artistes confirmés. Ceci nous a
indéniablement permis, tout au cours de notre travail, d’enrichir notre connaissance du

terrain et d’affiner a la fois notre design de recherche et nos résultats.

2.3.2. Les entretiens

L’entretien de recherche est «un procédé d’investigation scientifique, utilisant un
processus de communication verbale, pour recueillir des informations, en relation avec le
but fixé » (Grawitz, 1990 : 742, cité par Dépelteau, 2000 : 314). Dans une démarche
hypothético-déductive, I’entretien vise a obtenir des informations sur les indicateurs des
concepts et des variables contenus dans les propositions de recherche. Aussi, nous avons
choisi I’entretien centré, basé sur un guide d’entretien, en vue d’une retranscription

intégrale a des fins d’analyse de contenu.

Nous avons mené 36 entretiens semi-directifs dont six exploratoires aupres d’experts
accompagnateurs d’artistes en création, acteurs du secteur de l’art contemporain et

directeurs d’écoles d’art, jeune artiste.
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Tableau 17 : Liste et dates des entretiens effectués

Nom Date Ecole ou statut/fonction Durée
Aline 10 juillet 2010 Quimper 1h10
Amélie 16 aofit 2010 Nantes 1h30
Arnaud 28 juin 2010 Brest 1h50
B.M.M 5 juillet 2010 Quimper (artiste) 3h
Béatrice 22 juillet 2010 Quimper 1h20
C.F. 25 mai 2010 Brest (Accompagnateur) 2h
Carole 27 juillet 2010 Lorient 1h30
Caroline 7 juillet 2010 Quimper 1h30
Cécile 13 juillet 2010 Lorient 1h40
Coralie 2 septembre 2010 | Quimper 1h30
D.Y 25 juin 2010 Quimper (Directeur) 1h30
E.K. 27 mai 2010 Brest (Accompagnateur) 2h
Elodie 6 juillet 2010 Brest 1h40
Elsa 13 juillet 2010 Lorient 1h20
Erwan 25 aolit 2010 Brest 2h
Jane 16 juillet 2010 Brest 1h40
Jérémie 8 juillet 2010 Lorient 1h50
Joachim 6 juillet 2010 Quimper 1h30
Léa 4 aotit 2010 Quimper 1h20
Lisa 2 juillet 2010 Quimper 1h15
Louise 23 juillet 2010 Lorient 1h30
Manon 28 juillet 2010 Quimper 1h15
Marie 24 juillet 2010 Quimper 1h15
Marinette 23 juillet 2010 Lorient 1h30
Marion 10 juillet 2010 Quimper 1h20
Martin 15 juillet 2010 Brest 1h05
Mathilde 12 juillet 2010 Quimper 1h40
Mélanie 16 aolit 2010 Nantes 1h30
Nadege 2 juillet 2010 Lorient 2h
Nastasja 26 juillet 2010 Lorient 1h10
Nathalie 2 juillet 2010 Quimper 1h15
P.C 24 juin 2010 Lorient (Directeur) 1h50
Pierre 12 juillet 2010 Quimper 1h20
R.F 12 juin 2009 Brest (Directeur) 2h
Thomas 11 juillet 2010 Lorient 1h30
Yohann 22 juillet 2010 Quimper 1h30
Yves Marie | 5 aoiit 2010 Brest 1h40
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e Le guide d’entretien

L’entretien centré se fonde sur une liste de themes précis a aborder. Le guide d’entretien
est un instrument essentiel lors de la conduite de 1’entretien. Hormis la contrainte d’aborder
tous les themes déterminés par le guide, enquéteur et enquété bénéficient d’une grande
libert¢é dans le déroulement de I’entretien: la formulation des questions n’est pas
prédéterminée, I’ordre des thémes peut étre modifié en fonction du déroulement et du
niveau de connaissance de I’interviewé. Celui-ci répond avec ses mots, en prenant le temps

u’il désire, lai insi X i imer.
’il désire, laissant ainsi son expression primer

Piece centrale de notre protocole de collecte, I’élaboration de notre guide d’entretien s’est

faite en plusieurs étapes.

Dans un premier temps, les entretiens exploratoires avec les experts et directeurs d’écoles
nous ont permis de modifier le canevas élaboré sur la base des concepts issus de nos revues

de littérature sur 1’artiste et sur I’intention entrepreneuriale.

A T’issue de ces entretiens, nous avons introduit deux themes supplémentaires : la relation
avec les enseignants, I’identité artistique autopercue. Ce guide d’entretien enrichi a ensuite
été testé sur deux étudiants de 1’école de Brest, parmi nos connaissances personnelles, que
nous n’avons pas intégrés a 1I’échantillon. Ce test a permis de réorganiser notre guide et de
veiller a proscrire certains termes de nos propos et a mieux considérer les biais

possibles tels que I’effet de fatigue ou I’effet de redondance.

Enfin, la version finale de notre guide d’entretien (annexe IV) a pu étre utilisée au cours de

nos 31 entretiens sur la population de notre échantillon.

Le guide d’entretien n’a pas pour vocation d’enfermer le chercheur ou I’interviewé dans un
schéma rigide. Nous avons cherché, au cours des entretiens, a rester totalement ouverte a

nos interlocuteurs.

e Le déroulement des entretiens

L’entretien est une rencontre entre des individus, c’est une relation d’échange, dans

laquelle les deux intervenants acquierent un role, un statut. La communication est possible
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s’il existe une confiance réciproque. Des lors, plusieurs précautions sont nécessaires, en

amont de I’entretien et pendant son déroulement.

Nous nous sommes présentée comme doctorante en sciences de gestion, préparant une
these sur les étudiants d’écoles d’art, avec comme intérét particulier, les choix
d’orientation a la sortie de I’école. Cette présentation délibérément vague de notre sujet de

recherche nous permettait de ne pas nous couper des étudiants non intentionnels.

Tenant compte du test de notre guide d’entretien, nous avons parfois, au cours des
entretiens et en fonction des interviewés, précisé notre statut d’enseignante en €école de
commerce, mais cette précision n’était ni systématique, ni prioritaire, afin de ne pas

« bloquer » ou orienter les étudiants.

Si la distance entre le sujet et le chercheur est un équilibre délicat a trouver, elle est aussi
particuliere a chaque interview. Certains étudiants utilisaient d’emblée le tutoiement,
auquel cas nous restions sur ce mode d’échanges oraux, consciente des avantages et des

inconvénients que I’emploi du « fu » pouvait impliquer.

Pour susciter et préserver la richesse des entretiens, le choix des lieux et dates de rencontre
était laissé a I'interviewé de facon a s’assurer de son entiere disponibilité sur une durée
relativement longue. La quasi-totalité des entretiens s’est ainsi déroulée au domicile des
étudiants, chez leurs parents ou dans les écoles d’art. Trois entretiens ont eu lieu dans des

cafés.

Nous avons pris soin de ne jamais insister excessivement pour obtenir des rendez-vous.
Deux relances au plus ont été effectuées. Nous avons préféré restreindre notre échantillon

aux étudiants désireux de nous rencontrer, sans qu’ils ne se sentent « forcés ».

Apres avoir précisé les regles de confidentialité appliquées a tous les propos des entretiens,
ceux-ci ont été enregistrés avec 1’accord de chaque interviewé, afin de permettre la
retranscription intégrale des propos et aussi de nous laisser la possibilité d’une plus grande
écoute et d’une plus grande concentration pour relancer et rebondir sur les points de vue

des étudiants.

Si les themes abordé€s lors des entretiens n’étaient pas véritablement difficiles ou intimes,
nous avions conscience qu’ils pouvaient susciter de la géne ou de I’anxiété chez certains

étudiants. Certaines questions personnelles afférentes aux valeurs, a 1’histoire, aux
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relations des individus et a leur avenir, ont pu s’avérer délicates. Il s’est agi de repérer les

signes de géne et de se mettre en empathie de maniere systématique.

D’une maniere générale, nous avons été surprise des manifestations de reconnaissance que
nous avons recue de la part des étudiants. Outre une approche altruiste relativement
partagée par notre échantillon quant a la participation a une recherche doctorale, les
étudiants étaient touchés de notre intérét pour eux. En définitive, le travail d’approche et de
préparation des entretiens a permis d’obtenir un matériau riche pour notre analyse et notre

construction de résultats.

¢ Remarques sur les entretiens et la position du chercheur

La technique de I’entretien semi-directif présente un certain nombre de désavantages ou
de biais dont le chercheur doit avoir conscience. Premiérement, la conscience et la
connaissance des interviewés pour les phénomenes étudiés peuvent se révéler peu
approfondies conduisant alors a des données superficielles et d’un intérét moindre.
Deuxiemement, les affirmations des interviewés ne cernent pas la réalité en soi, mais une
opinion de cette réalité qui peut comporter une dimension stratégique, de I’ignorance, des
pensées superficielles, des expressions d’animosité, du refoulement. Enfin, le chercheur
influence I’interviewé, en faisant ou ne faisant pas, en disant ou ne disant pas certaines
choses. Les biais doivent étre présents a 1’esprit et la mise en place d’une triangulation est
d’autant plus nécessaire que la neutralité du chercheur ne peut €tre totale dans une relation

d’individu a individu.

Baumard et al. (2003 : 249-250) insiste sur le dilemme entre la distance et 1’intimité et
Mitchell (1993) incite a prendre en compte le « paradoxe de 1’intimité » tel que présenté ci-

apres.
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Schéma 22 : L’implication affective du chercheur en fonction de sa connaissance du terrain
et de son implication affective avec les sujets

Faible Implication affective du chercheur/ sujets Elevée

[
»

sl
=
a
<
@
@

Espion : avisé mais peu

. Allié : avisé et compatissant
compatissant

Outsider : ingénu et peu . . )
; Novice : ingénu et compatissant
compatissant

Connaissance du chercheur

Faible

Source : De Baumard et al. (2003 : 250), inspiré de Mitchell (1993 :14)

L’évolution de la connaissance du terrain du chercheur le fait évoluer dans cette
configuration. Pendant les premiers entretiens, nous étions positionnée dans le rdle du
novice, ingénu et compatissant, I’expérience et la connaissance du terrain grandissant, nous
sommes passée dans la catégorie allié, avisé et compatissant. Nous étions exposée au
paradoxe de I’'intimité. Les «tactiques » (Miles et Huberman, 2003 ; Yin, 1990) de
multiplication des entretiens et de diversification des niveaux d’études des étudiants ainsi
que le soin apporté a la construction du guide d’entretien, ont permis de renforcer

1’objectivité des propos recueillis.

La vérification de la validité interne de notre recherche s’est donc posée avec acuité,

comme nous allons le présenter.
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2.4. LA VALIDITE DE LA RECHERCHE ET LES CRITERES DE QUALITE DES CONCLUSIONS.

Appréhender la validité d’une recherche implique, d’une part, de s’interroger sur la

pertinence et la rigueur des résultats (validité interne de la recherche) et, d’autre part,

d’évaluer le niveau de généralisation possible de ces résultats (validité externe des

résultats).

Hlady Rispal (2002) propose, a la suite de Miles et Huberman (2003) de se préoccuper des

problemes de fidélité des résultats et de mise en place d’un systeme de validation de la

recherche. Le tableau ci-dessous expose les questionnements et les précautions mises en

ceuvre dans le cadre de notre travail pour s’assurer de la validité de notre travail :

Tableau 18 : Questionnements sur la validité de la recherche

Questionnement

Précautions mises en ceuvre dans la recherche

Temps de la
recherche

Fidélité
(Bonne)

Validité
de
construit
(Bonne)

Validité
interne
(Bonne)

Validité
externe
(Moyenne
a faible)

Un autre chercheur
pourrait-il parvenir a
une représentation
similaire de la réalité
observée ?

Lorsque le chercheur
parle d’un concept,
est-ce bien de ce
concept dont il parle ?

Le chercheur a-t-il
bien saisi les
perceptions et actions
des acteurs ?

Dans quelle mesure
les idées et les themes
générés dans un cadre
ou un environnement
donné s’appliquent-ils
a d’autres cadres ou
environnements ?

Explicitation de la démarche méthodologique.
Présentation des guides d’entretien, dictionnaire des
catégories et codes (voir section suivante).

Mise a disposition des retranscriptions intégrales
d’entretiens.

Définition et précision des concepts et variables
retenues dans le chapitre 2.

Multi-angulation des données (revue de littératures
sur I'intention et la sociologie des arts et du travail,
données primaires et secondaires).

Multi-angulation  des  personnes  (entretiens
exploratoires, entretiens avec des  experts,
multiplication des cas d’étudiants, multiplication des
sites).

Rédaction de synthese apres chaque entretien
(exemple en annexe V)

Notes de terrain

Saturation théorique atteinte au bout de 36 entretiens
(experts + étudiants)

Réplication possible sur des étudiants issus d’écoles
de méme type (taille, région, contenus
pédagogiques)

Réplication sur des étudiants d’autres disciplines
artistiques ?

Collecte des
données

Traitement des
données

Elaboration du cadre
conceptuel

Collecte des
données

Préparation de la
collecte des données

Collecte des
données

Collecte des
données
Collecte des

données

Analyse des données

Source : Adapté de Hlady Rispal (2002 : 100)
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2.4.1. La validité interne de la recherche

Dans le cas de notre recherche, nous avons procédé, dans un premier temps, a la précision
des concepts centraux issus des modeles d’intention afin d’assurer une validité des
construits que nous souhaitions observer. Les concepts relatifs a I’identité d’artiste ont, de
la méme facon, été définis a la suite de revues de la littérature afférente a cette notion. Le
cadre conceptuel ainsi posé, nous avons €laboré notre guide d’entretien. Conformément
aux préconisations de Yin (1990) et Miles et Huberman (2003), nous avons cherché a
utiliser plusieurs sources théoriques de données différentes ainsi que plusieurs sources
empiriques, notamment par le biais d’entretiens avec des experts (directeurs d’écoles et
accompagnateurs d’artistes) et une revue de la documentation spécialisée (rapports,

presse).

Lors de la collecte des données, la réalisation systématique de syntheéses d’entretiens et la
rédaction de notes de terrain, apres chaque entretien passé, a permis de renforcer la validité
interne en évitant I’omission de détails d’importance concernant 1’atmosphere et les
conditions de déroulement des entretiens. Ces syntheses nous permettaient de poser de
premieres hypotheéses d’interprétation des résultats et de vérifier I’arrivée a saturation des

données.

La validité interne d’une recherche qualitative pose la question de la crédibilité et de
I’authenticité des résultats. Les retranscriptions intégrales ainsi que la transmission sur
demande des textes d’entretien aux étudiants rencontrés assurent d’une authenticité forte

des données.

Cependant, il nous faut préciser que la validité interne de notre recherche aurait pu étre
améliorée en procédant a une triangulation que nous n’avons pas pu mettre en ceuvre. Le
double codage des données, par exemple, aurait permis de vérifier que la validité des
construits et la validité interne étaient de bonne tenue. La soumission de nos modeles et de
nos analyses aux interviewés aurait également renforcé la validité de nos résultats. Le
manque de temps pour mener ces opérations entraine, des lors, des lacunes certaines en

termes de validit€ de nos travaux.
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2.4.2. La validité externe de la recherche

Concernant les possibilités et les conditions de généralisation et de réappropriation de notre

recherche, il semble que nos travaux proposent une généralisation possible correcte a une

population d’étudiants d’écoles d’art, en option art. En effet, 31 entretiens ont été menés,

qui représentent environ 2/3 de la population totale des étudiants d’option Art des trois

écoles. Le choix des cas, comparables, mais offrant, dans le méme temps, des criteres de

différenciation a été effectué avec précaution dans le but de renforcer la validité externe de

la recherche (Yin, 1990).

Les techniques d’analyse des données utilisées, basé€es sur les méthodes et 1’utilisation des

matrices explicitées par Miles et Huberman (2003), ont permis de renforcer la validité des

résultats.

Tableau 19 : Matrices utilisées aux diverses étapes de I’analyse des données

Nom de la
méthode

Probléme d’analyse

Description

Utilisation lors de la
recherche

Matrice liste
de controle

Matrice a
groupements
conceptuels

Relevé des
événements

Modéeles de
causalité

Matrice
descriptive
ordonnée par
site

Diagramme
de causalité
multi-sites

Analyser une variable
importante du point de vue
conceptuel, facilement
organisable en
composantes ou
indicateurs.

Regrouper deux ou trois
questions de recherche
pour générer plus
facilement du sens.

Appréhender les flux
événementiels en mettant
en lumiere la chronologie
et les processus.

Préciser les relations entre
variables, aboutir a un
modele. Théoriser.

Générer plus de
compréhension des sites.
Pourquoi trouve-t-on plus
d’X sur un site ? Causes
possibles de Y ?

Ultime étape analytique
consistant a intégrer les
diagrammes mono sites

Format congu pour analyser
des données pouvant se
combiner en un index ou une
échelle sommative (qui
constituent des lignes ou des
colonnes).

Colonnes rassemblant les
items qui vont ensemble
(dérivant de la méme
théorie, rapprochés par les
informateurs).

Un relevé des événements
qui établit la chronologie
d’une série d’événements
concrets, par période de
temps, en les répartissant en
plusieurs catégories.

Réseau de variables
présentant des relations
causales

Matrice permettant des
données descriptives de base
provenant de tous les sites,
ces derniers étant ordonnés
en fonction de la variable
principale étudiée.

Isoler et rapprocher entre
sites les courants
représentant des niveaux de
résultats similaires.

Matrice utilisée pour analyser
chaque variable composante
de I’intention.

Matrice utilisée pour les
syntheses d’entretiens et les
syntheéses multi-sites : a
permis de faire émerger
I’importance de 1’identité
artistique.

Matrice utilisée pour
reconstituer les trajectoires
des jeunes artistes
entrepreneurs (chapitre 1) et
les trajectoires de construction
de I’identité artistique
(chapitre 3, partie 2).
Matrice utilisée pour faire
construire le modele
d’intention adapté aux
étudiants d’écoles d’art.

Matrice utilisée au fur et a
mesure des analyses pour
élaborer les rapprochements
entre les cas.

Matrice utilisée pour élaborer
le modele d’intention final.

Source : Adapté de Miles et Huberman (2003)
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Bien entendu, malgré toutes les précautions prises, la contextualisation locale de notre

recherche reste tres forte, la généralisation de nos résultats doit donc €tre relativisée.

Conclusion section 2

L’acces aux données par la méthode des cas a permis de collecter un ensemble riche de
discours par des entretiens semi-directifs. Afin de renforcer la validité de nos résultats, un
certain nombre de précautions méthodologiques ont été prises, tant au niveau de la
constitution de 1’échantillon, qu’au niveau de la méthode d’analyse des données. Cette

étape mérite a présent d’étre précisée.
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SECTION 3 — LE MODE D’ANALYSE DES DONNEES ET LA
CONSTRUCTION DE LA CONNAISSANCE PAR L’ANALYSE DE

CONTENU

La question de la fiabilité impose de s’assurer que la recherche pourrait étre répétée par un
autre chercheur. Si nous avons exposé plus haut les diverses opérations menées pour
accéder a nos données et pour renforcer la validité des résultats, nous allons tenter de
préciser, dans cette section, celles que nous avons mises en ceuvre pour analyser les
données. Pour analyser les retranscriptions des entretiens et les sources documentaires,

nous avons choisi I’analyse de contenu.

3.1. L’ANALYSE DE CONTENU ET SON DEROULEMENT

3.1.1. L’analyse de contenu

L’analyse de contenu a pour objectif de repérer les répétitions d’unités d’analyse de
discours révélant les centres d’intérét, les préoccupations des auteurs du discours (Allard-
Poesi et al., 2003 : 450). Elle consiste a inférer les significations de discours par une
analyse détaillée des mots, de leur nombre d’occurrence ou de leurs associations. Pour
Bardin (2007, 43), «[l’analyse de contenu est un ensemble de techniques d’analyse des
communications visant, par des procédures systématiques et objectives de description du
contenu des énoncés, a obtenir des indicateurs (quantitatifs ou non) permettant l’inférence
de connaissances relatives aux conditions de production/réception (variables inférées) de

ces énoncés ».

L’analyse de contenu regroupe de nombreuses méthodes et des outils, qui visent a

découvrir I’information essentielle contenue dans un texte.

Au-dela du profil de I’analyste (discipline d’origine, référentiel théorique, compétences...)
Fallery et Rodhain relevent plusieurs facteurs de choix d’un type d’analyse de

contenu (voir Tableau 20 page suivante).
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Tableau 20 : Facteurs de choix d’un type d’analyse de contenu

. Analyses Analyses Analyses
Analyses lexicales . <" ° tee PN
linguistiques cognitives thématiques

Cadre Exploratoire . . Exploratoire
méthodologique  Modzle BRI SplRieie e
Implication du . Forte
chercheur Faible Faible Forte Forte

Instantané ) g Instantané
Axe temporel Lol Instantané Instantané ol
Objet d’analyse Un groupe Un individu Une situation Un projet
Taille du corpus Importante Limitée Limitée Importante
Lisibilit¢ du Forte Forte Faible Faible
corpus
umoseR Faible Forte Forte Faible
corpus
Structuration du Faible Faible Forte
langage
Moment de
I’analyse Découverte ex ante  Ex ante Ex post Ex post
statistique

Source : Adapté de Fallery et Rodhain (2007)

Compte tenu de nos objectifs de recherche, I’analyse thématique nous est apparue comme
la plus pertinente. L.’analyse thématique « fonctionne par opérations de découpage du texte
en unités, puis en classification de ces unités en catégories selon des regroupements
analogiques » (Bardin, 2007 : 136). Il s’agit d’interpréter un contenu textuel en laissant
une plus grande place a I’analyste. Pour éviter un maximum de biais d’analyses, les

opérations nécessitent une grande rigueur, a chaque phase de ses procédures.

Nous avons procédé a quelques analyses lexicales et linguistiques pour certaines

dimensions, notamment dans la phase d’analyse des représentations des étudiants.

3.1.2. Le déroulement de I’analyse de contenu

A partir des retranscriptions intégrales des entretiens enregistrées, les différentes méthodes
d’analyse de contenu suivent en principe les mémes étapes principales suivantes (d’apres

Bardin (2007 : 133, citée par Allard-Poesi et al. (2003 : 459) ) :

e lecture du texte dans 1’optique de la problématique de recherche ;

e formulation des objectifs de I’analyse ;
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e découpage du texte — élaboration des regles de comptage et de codage, classification en
catégories ;

e comptage de mots, calculs de fréquence ;

e analyses statistiques (comparaisons de fréquences, analyses factorielles, analyses de
correspondances), analyses qualitatives ;

e interprétation.

Bardin (2007) distingue trois phases chronologiques pour opérationnaliser et systématiser
les idées de départ pour aboutir a un schéma ou un plan d’analyse: la pré-analyse,

I’exploitation du matériel et I’interprétation.

e La pré-analyse consiste en la lecture flottante des documents a plusieurs reprises. 11
s’agit de prendre connaissance du contenu du matériel avant de 1’analyser de maniere plus
rigoureuse et systématique. Pour L’Ecuyer (1988 : 55), «c’est ume premiere
familiarisation avec le matériel, une sorte de pré-analyse pour en dégager une idée du
sens général, certaines idées forces permettant d’orienter [’ensemble de [’analyse
subséquente pour atteindre les objectifs visés ». Dans notre cas, cette phase était destinée a
repérer les indicateurs élaborés lors de la construction de notre cadre théorique. Nous
avons relevé les passages pertinents concernant les variables que nous avions retenues et
nous avons commencé a noter de nouveaux éléments. La pré-analyse des entretiens,
débutée des les six premiers, a permis d’introduire de nouvelles variables et de réorganiser

le guide d’entretien.
e La préparation du matériel concerne les opérations de décontextualisation ou de
catégorisation (Tesch, 1990 ; Savoie-Zajc, 2000). Cette phase a été menée a 1’aide du

logiciel NVivo 8.

e La phase d’interprétation commence avec le choix et la définition des codes que nous

allons maintenant expliciter.
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3.2. LA PHASE DE CODAGE

3.2.1. Le premier niveau de codage : le codage descriptif.

La thématisation procede de la réduction des données. Appelée délimitation des themes
(analyse phénoménologique) ou codification (théorisation ancrée), elle consiste en la
transposition d’un corpus donné en un certain nombre de themes représentatifs du contenu

analysé en rapport avec I’ orientation de la recherche.

Dans un premier temps, il s’agit de réduire les données en établissant un certain nombre de
catégories (catégorisation). Les catégories permettent le lien entre 1’analyse thématique et
la théorisation. Paillé et Mucchielli (2003) définissent la catégorisation comme « une
production textuelle sous la forme d’une bréve expression et permettant de dénommer un
phénomene perceptible a travers une lecture conceptuelle d’un matériau de recherche ».
La catégorisation est un processus itératif, dans la mesure ou il est nécessaire de maitriser
I’ensemble du corpus pour mettre en relation toutes les données recueillies. La catégorie
concerne tous les matériaux d’enquéte : verbatim d’entretiens, documents secondaires,

notes d’observation. ..

La définition des catégories peut se faire a priori ou a posteriori. Dans notre cas, étant
donné notre orientation hypothético-déductive présentée plus haut, les catégories ont été
définies a priori, suivant les variables des modeles d’intention retenues dans notre cadre
conceptuel. Une catégorisation a posteriori a eu lieu au cours de 1’analyse, en fonction des
thémes émergents dans les discours. Nous avons opté pour la définition a priori de nos
catégories principales. Elles ont constitué les themes de nos guides d’entretien et suivent
notre raisonnement de départ, c'est-a-dire qu’elles expliquent les intentions des étudiants
d’écoles a partir des variables déterminées dans les recherches antérieures et les modeles
d’intention. Cependant, de nouvelles catégories ont pu émerger tout au long des analyses,

nous permettant d’enrichir certaines dimensions.

Le processus de codage observe normalement le passage d’un codage descriptif au codage
théorique. Selon les préconisations de Miles et Huberman (2003) et compte tenu de notre
démarche de recherche, nous avons élaboré une premicre liste de codes a priori, en partant
de la littérature. Ce premier codage ou codage de premier niveau (Miles et Huberman,

2003) fut un codage descriptif.
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Le codage descriptif a pour objet de recenser les différents sujets évoqués par les
répondants. Il vise a « [’attribution d’une classe de phénomeéne a un segment de texte »

(Miles et Huberman, 2003).
Ce premier codage a eu lieu en trois temps :

1. nous avons, d’abord, codé 6 entretiens et regroupé tous les segments d’entretiens se

rapportant a chacune des variables majeures issues de la littérature ;

2. les segments restants nous ont permis de définir de nouvelles catégories émergeant des

discours (voir tableau 21 plus bas) ;

3. nous avons, enfin, codé les entretiens restants, en intégrant les nouvelles catégories. Au
total, a I’issue de ce premier codage descriptif, 10 catégories ont été retenues (voir tableau

21 plus bas).

3.2.2. Le deuxiéeme niveau de codage : le codage analytique
Nous avons procédé au codage analytique qui vise a dépasser la description.

Dans un premier temps, plutdt qu’une analyse quantitative, nous avons cherché a analyser
les entretiens de maniere qualitative, c'est-a-dire en appréciant I’importance des thémes,
plutdt qu’en les mesurant. En effet, « en révélant 'importance de certains themes dans les
discours, ’analyse de contenu suggere des explications aux comportements des auteurs
des discours analysés » (Allard-Poesi et al., 2003 : 463). Une approche plus quantitative a
été observée pour certaines catégories que nous souhaitions qualifier plus précisément,
selon la méthode d’analyse de contenu dans 1’étude des représentations sociales (Negura,

2006).

Dans un deuxieme temps, nous avons cherché a approfondir chacune de nos catégories en

décomposant certaines d’entre elles en sous-catégories.
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Tableau 21 : Liste des codes et catégories de deuxieme niveau

Code de
deuxieme Intitulé Sous-catégories Définition
niveau
INTENT Intention Intention Désigne les expressions relatives
entrepreneuriale Non intention a I’intention entrepreneuriale.
DESIR Désirabilité Désigne les expressions de
I’attitude envers la création
d’entreprise.
CONTPERC Contrdle per¢u Compétences Désigne les expressions relatives
Facilités aux facilités et difficultés
Obstacles percgues par les étudiants dans la
création d’entreprise.
NORMSOC  Norme sociale Parents — entourage familial ~ Expressions relatives a
Enseignants — experts art I’influence des parents, de
Entourage amical I’entourage familial, des
enseignants, des experts ou de
I’entourage amical dans les
prises de décision des étudiants.
SOCIA Socialisation Réseau Expressions relatives a la
Communication socialisation des étudiants par
les réseaux, la communication.
REPENTR Représentations Représentations de Expressions relatives aux
entreprise/entrepreneur  1’entreprise représentations de 1’entreprise et
Représentations de de I’entrepreneur.
I’entrepreneur
EXPER Expériences Expériences associatives Expressions relatives aux
Expériences professionnelles expériences associatives,
Stages professionnelles et aux stages.
IDART Identité artistique Identité artistique autopercue Expressions relatives a I’identité
Diplomes — épreuves artistique des étudiants au
travers de leur parcours.
REPART Représentations de Représentations de 1’artiste Expressions relatives aux
I’ artiste/métier artiste Représentations du role de représentations de I’artiste, de
I’ artiste son role et du métier d’artiste.
Représentations du métier
d’artiste
ENVUNIV Environnement Regard sur I’école d’art Expressions relevées sur
universitaire Soutien école I’environnement universitaire et

Méthodes pédagogiques

le r6le de I’école dans le
parcours des étudiants.
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3.3. LA PHASE D’ANALYSE DES REPRESENTATIONS

Une analyse particuliere a ensuite été menée sur chacune des catégories de représentation,
par le biais d’une analyse des représentations suivant le schéma proposé par Negura
(2006). Cette analyse nous a permis de répondre a une de nos questions de recherche et

nous en présenterons les résultats dans le chapitre suivant (voir chapitre 2, partie 2).

L’apparition de la théorie des représentations sociales (voir chapitre 2, partie 1) est liée
historiquement a [’analyse de contenu. L’objet de [’analyse de contenu est la
communication, processus fondamental de la formation de la représentation sociale, selon
Moscovici. Les représentations sociales donnent le matériel pour alimenter la
communication sociale. L’analyse de contenu est un outil qui doit prendre en considération
les dynamiques des représentations sociales et tenir compte du rdle important qu’elles ont
dans la « production/réception » des €noncés (Negura, 2006). Doise (1990) a montré que
les représentations sociales sont des constructions créées dans les dynamiques du champ

social, les appartenances de groupe s’avérant tres importantes pour la compréhension des

significations réelles des énoncés.

Un de nos objectifs de recherche était d’analyser les représentations des étudiants sur
certaines notions comme I’entreprise, ’artiste, la création d’entreprise. L’analyse de
contenu des entretiens nous a aidée a mieux comprendre le contenu de leurs

représentations sociales.

Nous avons suivi la démarche préconisée par Negura (2006) en nous focalisant sur les
opinions et les attitudes, le troisiecme élément d’une représentation, le stéréotype a été

laissé de coté, en raison de contraintes de temps.

e [’analyse des opinions a été effectuée par une analyse thématique, en dégageant les
éléments sémantiques fondamentaux se rapportant a chaque représentation. Nous avons
répertorié tous les segments de discours se référant a 1’image de I’artiste, I’image de
I’entreprise, I’'image de la création de structure et nous les avons codés.

e [’analyse des attitudes consiste, suivant une technique de division des énoncés a travers
les unités de signification identique a 1’analyse thématique, a repérer le sens des attitudes,
en postulant qu’il existe trois catégories d’attitudes selon qu’elles sont favorables,

défavorables, neutres. L’intensité de 1’attitude est généralement évaluée sur une échelle de
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7 points. Nous avons utilisé une analyse linguistique plutot que des échelles de Likert et

attribué des scores Fort, Moyen et Faible, a chaque attitude que nous avons décelée.

Le codage est réalisé par I’interprétation de la signification du texte associée a la catégorie
thématique analysée. Negura (2006) précise que la subjectivité de cette méthode reste son
principal désavantage. L.’écoute des enregistrements nous a permis d’évaluer les charges

affectives dévoilées par les tons de voix et autres tics de langage.

Quant au repérage des stéréotypes, nous n’avons pu que noter les associations
systématiques dans les discours des étudiants: «la stéréotypie désigne un état de
simplification des dimensions des stimuli, d’immédiateté de la réaction, et parfois, de
rigidité. A un autre niveau, plus fréquentiel, cette notion exprime le degré de généralité
d’une opinion, d’acceptation ou de rejet d’une représentation, d’'un groupe ou d’une
personne. La fonction de répétition des associations qui contribuent a l’établissement du
stéréotype, [’orientation polarisée qu’elle engendre imposent le parallélisme avec la
propagande » (Moscovici, 1973, cité par Negura, 2006 : 5). L’indicateur d’un score

extréme de I’intensité dans I’analyse des attitudes peut servir d’indicateur du stéréotype.

La phase suivante de 1’analyse des représentations consiste en I’examen des relations entre
les éléments et les cas. Pour établir les éléments qui génerent des significations partagées et
organisent la représentation, il faut prendre en considération au moins deux criteres : la
fréquence de 1’élément et le pouvoir qu’il a d’organiser la signification de la
représentation. La fréquence est 1’indice de popularité de 1’élément, la cooccurrence elle,
fait référence au nombre des relations de I’élément avec d’autres éléments et peut aider a

comprendre la force de I’élément dans la représentation (Negura, 2006).

La grille de lecture lexicale proposée par Seignour (2011) a été appliquée aux extraits
d’entretiens attachés aux catégories « représentations », afin de saisir au mieux le sens des
énoncés de pouvoir les restituer au lecteur et d’augmenter la fiabilité des données

(permettre la réplicabilité).

Enfin, la poursuite de I’analyse nous a permis de commencer a interpréter nos données, en
procédant a une reprise de tous les entretiens codés, pour repérer I’importance des themes,
les congruences, les divergences entre les cas. Les résultats de cette analyse finale seront

présentés dans le chapitre 2, partie 2.
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3.4. L’UTILISATION DE NVIVO 8

Nous avons hésité avant de choisir d’utiliser un logiciel pour 1’analyse de nos données. En
effet, les débats quant a la justification réelle du recours a des traitements informatisés pour
les données qualitatives sont courants, dans les diverses disciplines des sciences humaines.
Ces débats concernent, en premier lieu, I’apport réel des outils informatiques, notamment
dans le cas des analyses de données qualitatives (Paillé, 2011). La mode des CAQDAS
(Computer Assisted Qualitative Data Analysis Software) gagne la recherche francophone,
comme en atteste le nombre grandissant de travaux doctoraux qualitatifs qui utilisent ces

outils (Tixier, 2007 ; Mouricou, 2009 ; Lebegue, 2010).

La deuxieme question mise en débat concerne 1’ utilisation de ces logiciels par le chercheur

et I’explicitation des étapes de traitement mises en ceuvre (Mouricou et Delarupelle, 2009).

Les logiciels de la catégorie des CAQDAS ne sont pas destinés aux analyses lexicales ou
sémantiques automatisées par le comptage et les relevés de fréquences ou d’occurrences.
IIs sont en fait tres proches de la méthode « papier-crayon », et les logiciels ne réalisent pas
les analyses a la place du chercheur (De La Rupelle et Mouricou, 2009). En revanche, ils
permettent le stockage, 1’organisation et le classement de corpus volumineux de données

textuelles.

La lecture de plusieurs articles (Savoie-Zacj, 2000 ; Wanlin, 2007 ; Mouricou, 2009)
comparatifs et critiques, illustrant les utilisations diverses des logiciels CAQDAS présents
sur le marché nous ont convaincue d’opter pour le logiciel NVivo ke pour quatre raisons

principales :

e [’optimisation du temps de gestion des documents et des corpus volumineux ;

e [D’exploitation en profondeur des données possible grace aux fonctions de génération de
matrices, regroupements, élaboration de modeles ;

e e stockage et la réutilisation des données et des codes possible pour des recherches
ultérieures ;

e la relative stabilité du logiciel et la disponibilité de manuels et articles critiques sur les
méthodes dans diverses disciplines ainsi qu’une communauté de chercheurs

développant les « bonnes pratiques ».

% Edité par la société QSR International

242



Partie 2 — Vers une modélisation de I’intention
entrepreneuriale des étudiants d’écoles d’art

Reprenant la présentation synthétique de De La Rupelle et Mouricou, (2009), voici les
principales fonctionnalités de NVivo 8 utilisées aux diverses phases de [’analyse

qualitative :

e fonctions liées a la gestion des données, des mémos et des cas ;

Ces fonctions permettent de centraliser I’ensemble des données (retranscriptions, notes,
documents vidéos, documents externes). Un «cas » peut renvoyer a un individu (c’est
I’option que nous avons choisie) en fonction de 1’'unité d’analyse de cas choisie. Chaque
cas renvoie a une série d’attributs qui permettent d’avoir facilement acces a la table. Les

mémos, écrits tout au long de la recherche sont stockés et rattachés au cas correspondant.

e Fonctions liées au codage et construction du dictionnaire des themes.

Le codage est réalisé a I’aide de la fonction « node ». Les nodes sont les codes et ils
permettent de rattacher des segments de textes aux codes. Les « tree nodes » sont des codes
indépendants, de premier niveau, qui peuvent ensuite Etre regroupés en « tree nodes »,
nceuds hiérarchiques, qui permettent de construire une arborescence de themes, de
catégories et sous catégories. L’intérét du logiciel est de permettre 1’affichage des extraits
de textes pour chaque node, permettant ainsi de revisiter les codes régulierement pour

veiller a la stabilité du codage.

e Fonctions liées a I’exploitation du codage.
Les « queries »/recherches permettent d’interroger les données et d’opérer des croisements
de codes pour développer I’analyse. Enfin, les matrices peuvent étre générées pour

effectuer des analyses quantitatives comparatives.

e Fonctions liées a la construction de modeles.
La fonction modele permet de regrouper les éléments en faisant apparaitre les relations,

toujours reliées aux données, les extraits de texte toujours visibles.

Nous avons utilisé la démarche déductive préconisée par Miles et Huberman (2003) et
explicitée par De La Rupelle et Mouricou (2009 : 6) de la maniere suivante, qui permettra
de synthétiser les développements ci-dessus et de mieux comprendre la démarche
d’interprétation et d’analyse continue des données pour aboutir aux résultats présentés dans

le chapitre suivant.
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Schéma 23 : Démarche utilisée pour 1’analyse des données et actions Nvivo

correspondantes

Codage 1° Niveau

Liste de départ Cas, table des cas, noeuds libres
v
Révision des codes Nceuds libres, nceuds hiérarchiques, mémos

A\ 4
Codage thématique
Meéta codes Nceuds hiérarchiques, mémos, requétes

v

Cartographie Requétes et matrices
Diagramme causal Requétes et modeles

Source : Adapté de De La Rupelle et Mouricou (2009 : 6)

NVivo 8 se base sur des opérations de contextualisation, décontextualisation et

recontextualisation (Tesch, 1990, in Lavoie-Zajc, 2000 : 103).

e La décontextualisation consiste a sortir un extrait du texte de son contexte pour le
rendre indépendant et créer des catégories ou des themes qui regroupent tous les extraits se
rapportant a ce theme.

e [a recontextualisation est effectuée en combinant les codes ou catégories pour en faire
un tout intelligible et significatif (Deschenaux, 2007). Tout I'intérét du logiciel est de
permettre au chercheur d’avoir un regard sur les extraits a tout moment entre ces deux

phases.
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Schéma 24 : Les étapes de déstructuration et restructuration du corpus

Etape 1

Entretien 1 : extrait 1

Entretien 2 : extrait 2

Document écrit

|

Etape 2

Theme A

Theéme B

Notes de terrain

Entretien 3 : extrait 1

Theme C

Notes d’observation

b

Structure
originale du
corpus

§

Notes

d’analyses

1
—

Mémo 1

Mémo 2

Déstructuration

ou

décontextualisation
du corpus

.

T

Source : D’apres D

Etape 3

Restructuration ou
recontextualisation
du corpus

eschenaux (2007 : 10)

Si I'utilisation d’un logiciel a permis un gain de temps évident, c’est parce que nous étions

consciente des biais possibles, de ce que le logiciel ne nous permettrait pas de faire et que

nous avions une connaissance préalable suffisante des outils informatiques pour pouvoir
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prendre un recul nécessaire, sans étre perdue dans les diverses fonctionnalités techniques

de ’outil.

A T’instar de nombreux auteurs (Charmaz, 2000 ; Bandeira-de-Mello et Garreau, 2008 ;
Paillé, 2011), nous soulignons que les logiciels de traitement de données qualitatives ne
doivent pas aveugler le chercheur et faire préférer la technologie sous prétexte de rendre
les analyses qualitatives plus « scientifiques ». Cependant, selon les propos de Lavoie-Zajc
(2000 : 119) : « il est probable que la disponibilité de logiciels permettant [’analyse des
données assistées par ordinateur va modifier nos pratiques dans le méme esprit que les
logiciels de dessin ont modifié la production en art graphique : quel artiste refuserait de

s’enquérir des moyens que l’infographie lui offre ? ».

CONCLUSION DU CHAPITRE 4

L’objectif de ce chapitre était de préciser la structure méthodologique de notre recherche
qualitative et de préciser les étapes de 1’analyse des données que reprend le schéma 25 ci-

apres.
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Schéma 25 : La structure méthodologique de la recherche

REVUE DE LITTERATURE ET DEFINITION DE LA PROBLEMATIQUE

STRATEGIE DE
RECHERCHE
Hypothético-déductive a
visée exploratoire

6 Entretiens
exploratoires
(mai-juin 2010)

Revues de littérature
complémentaires

¥

ELABORATION DU CADRE THEORIQUE et
détermination des variables a explorer dans le cas
des étudiants d’écoles d’art

DETERMINATION DU PROTOCOLE DE COLLECTE
DES DONNEES - DEUX ENTRETIENS TESTS

ELABORATION DU GUIDE D’ENTRETIEN FINAL

COLLECTE DES DONNEES
Etude de cas multiples de juin a
septembre 2010

31 entretiens avec des étudiants
Conversations informelles
Données secondaires

ANALYSE DES DONNEES
Retranscription intégrale des
entretiens
Analyse de contenu thématique :
- Descriptif
- Analytique
Utilisation du logiciel NVivo 8

PROPOSITION D’UN MODELE D’INTENTION ADAPTE AU CAS DES ETUDIANTS D’ECOLES

D’ART

Identification des principales composantes de 1’intention entrepreneuriale des étudiants

d’écoles d’art et leurs relations.

Compréhension de la formation de I’intention entrepreneuriale des jeunes artistes.

!

PISTES DE REFLEXION ET

PROPOSITIONS D’APPLICATION DES RESULTATS
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Chapitre 2 — Les premiers contours de la
formation de I’intention entrepreneuriale des
étudiants d’écoles d’art

Dans ce chapitre, nous proposons d’exposer les résultats de recherche qui nous amenent a
présenter les premiers contours de la formation de I’intention entrepreneuriale des
étudiants d’écoles d’art. Cette restitution nous permettra de répondre aux deux premieres
questions de recherche formulées précédemment : les étudiants d’écoles d’art, ont-ils des
intentions entrepreneuriales ? Si oui, quelles sont les déterminants de [I’intention

entrepreneuriale des étudiants d’écoles d’art ?

Nous verrons, dans un premier temps, comment sont exprimées les intentions
entrepreneuriales des étudiants d’écoles d’art, selon des degrés divers d’intensité (section
1). Nous présenterons, dans un deuxieme temps, I’impact des caractéristiques personnelles
et environnementales sur la formation des intentions des étudiants d’écoles d’art (section

2), avant de plonger au cceur des composantes de 1’intention entrepreneuriale (section 3).
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Figure 8 : Plan de cheminement du chapitre 5

SECTION1 — DES DEGRES DIVERS D’INTENTION ENTREPRENEURIALE

e L’expression de I'intention entrepreneuriale
e Des degrés divers dans I’intensité des intentions
e Les étudiants non intentionnels

SECTION 2 — L IMPACT DES CARACTERISTIQUES PERSONNELLES SUR LA FORMATION DE
L’INTENTION ENTREPRENEURIALES DES ETUDIANTS D’ECOLES D’ ART

e Le genre, I’4ge, le nombre d’années d’études et le cursus antérieur
e Le milieu d’origine et I’entourage

e [’école d’appartenance et I’année dans le cursus

e Les expériences professionnelles et associatives

e Synthese et discussion des premiers résultats

SECTION 3 — LES COMPOSANTES DE L’INTENTION ENTREPRENEURIALE DES ETUDIANTS
D’ECOLES D’ ART

e Les composantes de I’attitude envers la création d’entreprise chez les étudiants
d’écoles d’art

e Le role de la norme sociale

e Les perceptions de faisabilité : le controle percu
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SECTION 1 — DES DEGRES DIVERS D’INTENTION

ENTREPRENEURIALE

Une premiere partie de la restitution de nos résultats s’attache a présenter I’expression de
I’intention entrepreneuriale des étudiants. En effet, une de nos interrogations de départ était
de savoir si les étudiants d’écoles d’art présentaient des intentions de créer leur structure.
Avant de pouvoir analyser les composantes et les modalités de formation de I’intention
entrepreneuriale, nous devions déceler la présence effective d’intentions entrepreneuriales

crédibles chez les étudiants rencontrés.

Cette section a donc pour objet d’expliciter I’expression des intentions entrepreneuriales en
montrant dans quelle mesure elles peuvent étre considérées comme crédibles (1.1) et
présentent des degrés divers d’intensité suivant les étudiants (1.2) ; un troisieme temps

propose les expressions des étudiants non intentionnels (1.3).

1.1. L’EXPRESSION DE L’ INTENTION ENTREPRENEURIALE

Un certain nombre d’étudiants rencontrés présentent des intentions entrepreneuriales
crédibles et fortes : 15 étudiants sur 31 ont exprimé des intentions entrepreneuriales que

nous estimons crédibles.

L’estimation de la crédibilit¢é de D'intention est le préalable a toute analyse plus

approfondie de ses 